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مختتح 


أول ما يصائح عبن القارئ لأطروحة سهير الفلمارى عن ألف ليلة وليلة - بعد المقدمة العى كتبها آستاذها 
له حسين - هو الكتاب الأول من الأطروحة» وعنوانه «ألف ليلة وليلة فى الشرف والغرب . والكتاب دراسة ضافية/ 
تبذل جهدها فى الحصر رالاستقصاه: فى حدرد وقتها (وقد نوقشت الأطروحة فى يونيو ۱۹4۱) لعرض وتقدهم 
نسخ ألف لبلة المطبوعة والمترجمة ما بين كلكثا وبرسلو رالقاهرة وبيروث وباريس راسطنبول؛ ويعرض الکتاب 
زد جمة أنطوان جالان الشهيرة بإضافائهاء وطبعاتها المتعددة؛ والترجمة عنها إلى الإتجليزية والإيطالية والإسبانية 
والبرتغالية والرومانية والهولاندية والدانماركية والأمانية والسوهدية والروسية والبولائدية والهنجارية. وقد أدى ماح 
هذه الترجمات التابعة إلى ترجمات مباشرة آخری؛ كما فمل ثون هامر وليل وهاننج ولیتمان فى الأمانية؛ وهدری 
تورنز وإدوارد لين وجو بين فى الإججليزية. وإلى جانب الترجمة؛ يقرأ القارئ فى هذا الکتاب» عن دراسات 
العلماء الألمان والإمجليز والفرنسیین والدائماركجين والأمريكبين عن أصل «اللبالى؛ والكيفية التى ترکبت بها 
ومنها. قرأ القارئ بعد ذلك عن أبحاث أخرى للموضوعات رالتیمات رالوظالف ٠‏ رهداك الدراسات القارنة التى 
تصل بين الشعوب والأجداس؛ ودراسات الموازنة التى نقارث بين ألف ليلة وغيرها من أنواع الأدب العربى وأشكاله. 
وينعقل الکتاب إلى الحديث عن ألر «الن ليلة؛ فى الآداب العالمية والبيكات الأدبية الختلفة؛ ونشهد طیفاً بهيج 
الألوان من أشكال التألر الفارسية والتركية والفرنسية والإتخليزية, ونتنقل ما بين فنون الكلمة وفنون اللون ونم 
والح رکة. 

وبعد أن يفرغ القارئ من هذا الكتاب الأول من أطررحة سهير القلمارى» يدور السوال فى رأسه. وبولد السؤال 
الثار عشرات من الأسهلة الئى لا نكف عن طلب الأجربة. ومن الکد أن هذه الأسعلة كانت أحد الدوافع لما 
رأبناه من تطورات مذهلة فى دراسة أل ليلة وليلة؛ بعد أن کتبت سهير القلماوى ما كت فى أطروحتها التی 
ناقشتها فى عام ۱۹۶۱ .لد إنسعث الدائرة الجغرافية للدارسین فى الشرق والغرب؛ راتسعت الداگرة المنهجية 
لدراسة المصادر والأصول وأشكال التأثر وی وخولت ألف ليلة وليلة؛ مع مرور الوق والتغير المتدافع للمناهج 
والاجرامات؛ إلى مرأة بنمکس علیها الشعدد؛ وتعکس هي لنة الاعتلاف. وما كان يشار إليه فى سطر واحد؛ 


کر نی 29س 


٠‏ أحيانً: فى أطروححة سهير القلماوى» أصبح موضوعا للأطروحة دكتوراء. وما كانت تعبر عليه سهیر القلماوی عبور؟ 
سريعً. أصبح منطقة جذب للكثير من الأعين الفاحصة فى الشرق والغرب. وبعد أن كانت ألف ليلة ولبلة كدان 
غربیا حديئاً؛ بدأه أنطوان جالان الذى عمل سفيراً فى أسطنبول؛ وفضى حياته يقدص التحف الشرقية؛ إلى أن عثر 
على ألف ليلة لبلةء مرف حكااتها شفاهة على لسن أحد این من حلب؛ أقول بعد أن کارت الى زه 
وليلة اکتشافاً غربياً حديثاً؛ بوصفها طرفة شرفية؛ مخولت إلى فضاء لا نهائی متعدد الأبعاد؛ يستوعب کل 
الجنسیات؛ ابتداء من أصل المولد وانشهاء بروافد التأگیر ؛ ویجذب إليه أنظار الشرجمین والدارسين والقراء من 
الباحشين عن المحمة الأدبية فى كل لفات العالم. 

ولكن ما السر فى ذلك كله؟ ليس سحر الشرق وحده؛ ليس عالم المحرماث؛ ليست الدهالیز العيفة الجذابة 
التى یفتجها الحكى للخيال؛ ليس الجنس الذی يجتذب احرومین كما ممتذب الثار الفراشاث» ليست التحولات 
والغرائب والعجائب؛ ليست حكايات الحيوان أو السحرء إن كل ذلك موجود, ومثيرء يفتن القلوب والعفول. لكن 
ما یکمن وراءه أعمق من ذلك كله. نها رمزية العرفة وسحرها. المعرفة التى تتحول بها شهرزاد إلى نمط من 
الأنماط العئيقة الجسدة لحضورهاء والثى تتحول شخصيات كثيرة فى الليالى إلى تتقلیات لها. ما الذى نملعه 
شهرزاد؟ مارست سحر الحكى ؛ واقترفت فعل الفص. لکن حكى ماذا؟ والقص عن أى شی؟ إنها الصورة الأثثرية 
لبيدبا الحكيم » فى كليلة ودمئة» بيدبا الذى نقل» بالمعرفة » دبشلیم السلطان الطاغية من مستوى الضرورة الحیوانی 
إلى أفق الحرية لانسانی ٠‏ یدب وشهرزاد صانعا معرفة؛ يقودان من يقترب مهما إلى قارات مجهولة من المعرفة 
اللامحدردة. وكما تقل الرحلة معهما عبر صوى الشمشیلات والکنایات والاستمارات راجازات الى تسمی 
حکایات» وثرى من صنوف البشر والحيوان ما لا عبن رأت ولا آذن سمعت ؛ رنشهد من الغزی والعی ما پستحق 
أن يكتب على أماق البصر ایکون عمرة لمن اعتر ومن لم يمتبرء يتحول القارئ المضمن والروی علبه؛ فى دنا 
الى ؛ رل من حال اللا معرفة إلى المعرقة؛ من الوعى التجريى الفح إلى الرعى المکن واه :مد 
الحس وحوشية الرغبات إلى رهافة الشعور وشفافية النرعات. 

خدلنا ملحمة جلجامش عن أنكيدر الذى كان هجم فى البربة؛ مع الوحش والحهوان؛ كأنه أحد الوحوش 
البرية؛ إلى أن تأنی إليه شمخث الساحرة, تفص بروحها وجسدهاء فيتغير أنكيدر؛ يفارق صورله البرية» ويتحول 
عن حضوره الوحشى ؛ ویصیر أكثر صمت لأنه صار أكثر معرفة. 

ذلك هو ما فعلته شهرزاد بشهریار» أخخرجتة من صورته الحيوانية إلى حضوره الانسانی. أداتها فى ذلك أنها 
قرأت ودرث؛ وحفظت أسرار المعرفة» واستوعبت خزائن العلوم؛ فاستطاعت أن تفعل فى شهریار ما فعلته شمخت 
فى کید باکر من معنى. ولكنها عندما فعلت ذلك لم نکن أعراية الأصل» أو جندية؛ أ فارسية .بل كانت 
نموذجاً عتیفاً للانسان الخالق؛ حامل الأسراره سارق الناره رسول المعرفة والحكمة الذى يمس بعصاه كل من 
بحتاج إليه. ولأن شهرزاد واحدة من الدماذج الإنسانية العتيقة: فهى تختزل الرغبة الإنسالية فى العرفة؛ وتنطوى 
على شوقها اللاهب فى التعرف: والزید من التعرف. ولذلك؛ محولت شهرزاد» منذ أن ولدها الخيال الانسانی» إلى 
رمز متمدد الابماد» كأنها جبل المغناطيس الذى يجذب إليه كل من بقع فى مجاله؛ ویفغرب من دائرته؛ ولكن 
شهرزاد * نمطم من يقترب منهاء كما يفعل جبل امغناطيسء إنها تستوعيه ليضيف إليها. وتخدريه ليسهم في 


رجودها. 


هكذاء صارت شهرزاد طبقات رطبقات من الدلالات الإنسانية؛ وصارت أل ليلة وليلة قطاعات رقطاعات من 
الخبرة الانسانية. وتراکمت الطبقات والقطاعات فى تركيب فريد؛ يشد الجمیع لأنه من صنع الجمیع. هکذا» 
بأ سحر الحكايات التى مدب کل البشر لأنها تطوی على حلم كل البشر فى اکتشاف اجمهول, فى أن 
تمرف أكثر مما نعرف؛ وأن نرتخل ولا نقيم» أن نتحول ولا نثبت؛ أن نتجدد ولا مجمد؛ أن ندرك أهمية العرفة اس 
لا نكف عن التولد؛ والإبداع الذى لا يكف عن التطلع إلى أفق ليس له حد أو مدى. 

وکما خرن ملوك ألف ليلة وليلة رها المعرفة فى خرائن الحديد ليصرنوها؛ وليستتفظوا بها كما بحتفظ 
الإنسان بألمن ما لديه؛ حزنت الذاكرة الإبداعية الإنسائية حكايات ألف ليلة؛ وظلت نضيف إليها. وبالقدر نفسه؛ 
لت ألف ليلة نضيف إلى البشرية؛ ونعد من بتطلع إليها بمزيد من المعرفة؛ ومزيد من الفهم» ومزید من الدراية. 

وذلك وجه من أوجه الليالى » يستحق المريد من الكشف عن الزید من أسراره 5 

رئيس اللصرسر 


ضرم 
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الليالى والحضارة الإسلامية 


مناقشة ورؤية 


فاروق خورشد ٠‏ 


POEL 


كتب الداشر اليونارد. س سمترزا فى مقدمة 
الطبعة التى فام بنشرها بالإتجليزية ل(ألف ليلة وليلة) 
عام AAo‏ : 
مراعاة المديد من ملاحظات المتسرجم 
الأنشسرربولوجية: رسخ فى ذهنی أن هذا 
الکتاب لیس فقط کتابا کلاسیکبا؛ بل هو 
کشاب علمی وأنشروبولوجى أيضاً. وأنه لابد 
أن يحظى باهتمام أكبر من الاهشمام الذى 
مخظى به مجرد قصة تقرأ للمتعة؛ , 
والترجمة الى خدث عنها اللاشر هی ترجمة 
الكابئن سير «بورنون» التی تعد أضخم ترجمة ظهرت 
فى الغرب برغم العدد الکبیر من الشراجم التى ظهرت 
ل(ألف ليلة وليلة) ؛ فالشرجمة فى عشرة اجزاء بلیها 
ملحق فى سبعة أجزاء آخری. 0 


* رائد من رواد الدراسات الشعبية. 


۱۰ 


والحقيفة أن اللاحظاث التى بتحدث عنها الناشر؛ 
والتى ملأت الکتاب؛ هى تعلیقات مطولة تتتاول بعض 
الظواهر الاجتماعية التى دلت علیها قصص الکتاب 
والتی تعکس رافعاً اجتماعياً عاشته البلاد الاسلامية فى 
فترات زمنية بذاتها. وهو ینهی الترجمة بفصل طوبل عن 
الأدب العربى ؛ وعن العلومات التى ظهرت عن (اللبالى) 
من خلال دراسات المستشرقين الذين اهتموا بالکتاب 


قبله, وال مس رجسمين الذين تصدوا لعقديم الکشاب إلى 


اللغات الأوروبية المتعددة. فالواقع أن هذه الحكايات 
عرفت طريشها إلى الدراسات الفولكلورية والأدبية مدد 
عام 4١17م‏ حين بدأ «أنطوان جالان» فى نشر ترجمته 
الفرنسية ل«ألف ليلة رليلة) على أجزاء تخاطفتها 
الأبدى فى باریس شور طبعهاحتى انشهى منها عام 
۷ فمنذ ظهرت هذه الترجمة الفرنسية فى أوروباء 
والترجمات تتوالی إلى كل اللغات الأوروبية؛ والناشرون 
يقبلون على نشر هذه الترجمات التى أعيد طبعها أكثر 
من مرةء لما كانت تلاقی من تجاح شعبى كبير فى كل 
لغة نقلت إليها. 


اس تسه الليالى والحضارة الإسلامية ‏ 


رمع هذا النجاح الذى لانته (آلن ليلة ولیلة) 
باعتبارها عملا قصصيا شعبيا عالباً يجد صداه المدرى 
فى الشرق والغرب على السواء؛ بدأت تصدر الدراسات 
والتحقيقات العلمية التى تثناوله؛ وبدأث محاولات 
الوصول إلى أقدم اففطرطات لشعرف الأصول الأرلى 
للكتاب» كما بدأ البحث عن الصادر الحقيفية للقصص 
الكثيرة محتلفة المنهج والامجاه فى داخل الكتاب» وبرزت 
إلى جوار اسم «جالان؛ أسماء «جوئییه رابرسفال) 
وادراکولا ؛ مترجمین ومعقبين على (ألف ليلة ولبلة) 
فى نصها الفرنسی. كما برزث أسماء «فون؛ واجریفه» 
ودليدمان» فى الألمانية. واليتمان؛ هو صاحب الترجمة 
الألمانية الأمينة التی لم تعمد على نسخة «جالانه 
الفرنسية؛ وإنما اعشمدت على أصل عربى مطبوع فى 
کلکتا. 


أما فى الإتجليزية؛ فتبرز أسماء «سکوت؟ ره کونزا 
والبن؛ روجون ببن1؛ ثم احيرا «بورنون» الدی أشرنا إلى 
ترجمعه. والواقع أن وقوفنا عند هله الترجمة بالذات كان 
لما ساقه الفرجم من تبربر للتعليقات الأنشروبولوجية الكثيرة 
التى ملأ بها ترجمته؛ إذ بررها بأن الإتمييز فى آمس 
الحاجة إلى معرفة الشرق فى حياته الاجتماعية لتسهل 
عليهم مهمتهم فيه. وقد كانت مهمة الإتجليز فى عام 
۵۰ فى الشرق؛ كما هر معروف» مهمة استعمارية 
فالممرفة إذك ليست لذاث المعرفة. والتعليقات 
العلمية والأنثروبولوجية والأدبية التى شغلت حيزاً كبيراً 
فى هذه الطبعة الضشخمة لم تكن لوجه العلم والمعرفة» 
وإنما كانت خدمة لأهداف استعمارية لم ييخل عليها 
المترجم بكل الجهد والوقث والدأب الذى تتطلبه أمثال 
هذه الدراسة. وبقول نژاد حسدين على » ص ۱۵۵من 
كتابه القيم (قصصنا الشعبى) ؛ 
«هناك نفر من العلماء الأجائب ما كاد يطلع 
على الترجمة العى نشرها (أنطوان جلن) - 


یفصد ترجمة جالان عام ۸۱۷۰6 - حتى 
ذهب يفترض مختلف الفروض حول هذه 
التصص, وأحد يشكك القراء فى عبقسية 
العربى وخمياله الخصب .. رهلا ليس يستبعد 
على الغربيين؛ فقد كانوا فى ذلك العصسر 
خاصة يحملون كل ضفية وحقد للعنصر 
السامی. وكانوا بپاجمرله پمختلفب ' 
الرسائل.. وشق عليهم أن نكون هذه الشروا 
القصصية فى اللغة العربية؛ ثمرة من ثمار 
الحضارة الإسلامية..» 


والدراسات العديدة التى شام بها المستشرقون 
وعرضتها سهير القلماری فى كثابها القيم (ألف ليلة 
وليلة) الدی نالت عليه إجازة الد کترراه» تید هذا الانجاه 
وتثبته بما لابد ع مجالا للشك. ویقول فژاد حسنین! 
«الجه بعض علماء السنسکرشيسة من 
الأوروبيين فى ذلك الوقت إلى الفسول بأن 
(ألف ليلة وليلة) ترجمة لقصص هددية. 
والهدود (آربرن) فهذه الشروة إذن أربة. ركان 
على رس هله الجسمسافة من العلمساء 
(شليجل) و(جولدتسيهر). لم ظهرت جماعة 
آخعری من الأوروبيين أيضاً ومن الهتمین 
بالدراسة الهندية آمشال (فيير) و(جراى) 
و( شربنیتیه) ؛ وانضم [لیهم بعض علماه 
اللغات السامبة أمثال (مللر) و(ادستوب) 
واليعمان) وفرروا رأبا وسطا وهو أن هذه 
القصص عربية فارسية أو بتعبير آحر سامية 
آرية.٠.‏ 
رالوافع أن أمائة الورنعین المرب هى السبب 
الأصلى الذى استند (لبه الستشرفون فى محارلة 
إخصراج(ألف ليلة رليلة) من الموروث الإسلامى إلى 
مورولات الشعوب الأخرى التى ترتبط بسبب أو پآنهر 


"۱ 


ررق رتیه n‏ رسب تخت 


بالشموب الأوروبية کالهند وفارس - وهما من الأسرة 
(الهندية -آرربية)» أو بمعنی آخر إلى الشعوب الآرية 
التى تلشقى مع الشعوب الأوروبية فى النسب؛ فى زعم 
من قسموا الشعوب طبقاً لقصة نوح وأولاده الثلالة الذين 
الحدرت منهم أصول شعوب الأرض فى الميشولوجيا 
السامية العالمية أيضاً؛ فقد أورد السمودی فى الجزه الرابع 
من (مروج الذهب) أن کتاباً اسمه (ألف ليلة وليلة) 
ترجم مند أيام المأمون أو المنصور عن الفارسية. وقد عشر 
الستشرق «هامر؛ الدمساوى على هذا النص فأقام الدنيا 
وأقعدها عن الأصل الفارسى ل(ألف ليلة وليلة) » وتبعه 
غيره من المؤرخبن الدارسين؛ بحيث أصبح هذا الأصل 
مسلمة معترفا بها لانناقش علمياء وإنما الذى بناقش هو 
مدى تألير هذا الأصل على الصورة الحالية للکتاب؛ 
ومدى ارتباط هذا الأصل الفارسى بغيره من القصص 
الهندية والفارسية . 

هذا كله والأصل الفارسى المشار إليه لم يعثر عليه 
أحد؛ ولم يظهسر لاعند الفرس ولاعند غير الفرس من 
الشعوب الاخری؛ وإنما الذى ظهر قصص متفرقة تنفق 
فى روحها العام؛ أر فى بعض جزئبانها الأساسية أو 
الفرعية مع واحدة أو أكثر من قصص «اللبالی). أنا 
(ألف ليلة وليلة) كاملة كما هى أو (هزارآنسانه) كما 
قال عنها المسعودى؛ فلم تظهر لها حتى الآن مخطوطة 
فارسية. بل إن الستشرق «لين؛ يذهب إلى أن (ألف ليلة 
وليلة) التی بين أبديداء غير (ألف ليلة وليلة) أو 
(هزارآنسانه) التى ذكرها السعودی, 

والواقع أن نص السعودی لايمكن فهمه إلا إذا 
رجعنا إلى نص آخر فى کشاب عربی مهم أخر هو 
(الفهسرست) لابن النديم. فقد ذكر ابن إسحاق 
النديم(ألن ليلة وليلة) وذكر ایضاً كتاب (هزار أفسانه) . 
وقد انتبه الستشرقون إلى نص ابن الندیم؛ ولكنهم لم 
يفبدوا مده إلا من حيث كوئه تعضيدا لنص المسعودى 
حول الأصل الفارسى ل(ألف ليلة وليلة)؛ برغم أن نص 


۱۴ 


ابن النديم يوضح حفيقة الوقف باللسبة إلى الکتاب 
وصورنه الفارسية؛ وبالنسبة إلى ما تم حبال الکتاب فى 
الراحل الأولى لدخوله إلى العربية. 
يشول محمد بن إسحاق النديم فى صفحة 4۲۲ 
من طبعة المطبعة التجاربة؛ فى مستهل المقالة الشامنة من 
الجزء الثامن من كتابه: 
١أول‏ من صنف الخرانات؛ وجعل لها كتبا 
وأودعها الخزائن؛ وحمل بعض ذلك على 
ألسنة الحمیوان الفسرس الأول؛ ثم أغرق فى 
ذلك ملوك الأشغانية؛ وهم الطبقة الثالئة من 
ملوك الفسرس» لم زاد ذلك وانسع فى أيام 
ملوك الساسانية.. ونقلئه العرب إلى اللغة 
العربية؛ ولنارله الفصحاء البلغاء تهلبره 
ونمقره وصنفوا فى معناه ما يشبهه.. فأول 
کستاب عمل فى هذا العنی كناب 
«هزارأفسانه» ومعناه الألف خرافة..). 


ونص ابن الندیم واضح فى مسار أدب (الخرافات) 
ومصادره عند المرب باعتباره أدبا متكاملا؛ ألنث فيه 
الولفات ررضعت فى الخزان؛ راهتم بها اللرك. فعنده 
أن هذا الصدر هو الفرس؛ وأن هذا اللون من الأدب نما 
عرفته الحضارة الإسلامية بشکله الواسع النظم الای 
يجمله أدبا نائما بذائه عن طریق دول الفرس إلى 
الإسلام؛ ومخولهم إلى الدين الاسلامی داخلین فيه بكل 
موروثاتئهم الحضارية القسديمة؛ وبكل مکونات هذه 
الحضارة العريقة من علم رفن وأدب. فحين دحل الفرس 
الإسلام أصبحرا جزءا منه بتفاعل مع المرب ليكون ما 
يسمى بالحضارة الإسلامية. وليس عجيبا أن يتصارع 
العنصران على سيادة الدرلة سياسياً ونکریاً وفيا على 
السواء منذ اللحظات الأولى لإسلام الفرس وضمهم إلى 
مکرنات الشعب الاسلامی الذى بدا فيه مدل الفتح ‏ 
امشزاج الدم العربی بدماء السلمین الجدد من أبناء 


م مم تت تا الليالى والحضارة الإسلامية 


الشعوب الأحرى» فتصبح قضبة الشعوبية من أحطر 
القضايا التى واجهت الأمة الإسلامية وهى فى مرحلة 
هضم مكوناتها لخلق البنیان الواحد. وليس عجيباً أن 
تصبح قضية اهرب وعجما من القضايا التى واجهت 
الإإسان المسلم مدد مطالع العکون الإسلامى الأول. 
فالعرب عرفوا الحضارة الفارسية قبل الإسلام؛ وأخعدوا 
عنها وآفادرا منها وقلدرها؛ وحاكرا عددا کسیر من 
نتائجها الحضارية وخاصة فى الميدان الاجتماعی والفنی؛ 
فإذا ما جاء الإسلام اندمج الشعبان اندماجا كايا ليسهم 
كل منهما بنصيبه فى بناه الصرح الجديد الشترك؛ 
ولیقدموا للعالم شيثاً جديدأً؛ هو مزيد من جهدهما مع 
جهود الشعوب الأحرى الثى دخلت الإسلام؛ وکونت 
ما عرفه العالم باسم الحضارة الإسلامية. 


إلا أن نص ابن النديم لایعنی أن العرب لم یعرفوا 
(الن ليلة وليلة) أو (هزارأفسانه) قبل الإسلام؛ فليس 
هناك مايبرر هذه المسلمة التى أخخل بها الستشرفون دون 
الرتون عندها وقة المناقش المتفحص؛ كما أحل بها 
الدارسون العرب دون تمهل أو إمعان نظر. فالعرب أخذوا 
عن الفرس الكثير من ألفاظ الحضارة؛ ودحلت الألفاظ 
الفارسية ذات الاستعمال الاجتماعی والحضاری إلى 
' لنتهم واصبحت ألفاظاً عربية مستعملة؛ وان عرف 
أصلها الفارسی ولم يدكر. والعرب عرفوا أيضاً قبل 
الإسلام؛ عن طريق الاحتكاك والشجارة, بل الحروب» 
الكثير من العادات الفارسية والأساطير الفارسية, 


وهناك نص ذكره ابن هشام فى الجزء الأول من 
(السيرة النبوبة) ص۳۰۰ من طبعة الحلبى يقول؛ 

«وکان النضر بن الحارث من شياطين قريش 

رمن کان يؤذى رسول الله صلی الله عليه 

وسلم وينصب له العدارة؛ ركان قد قندم 

الحيرة وتعلم بها أحاديث ملوك الفرس 

وأحاديث رستم واسبنديار» فكان إذا جلس 


رسول الله صلی الله عليه وسلم مجلس فذكر 
فيه بالله أو حذر قومه مما أصاب من قبلهم 
من الأم من نقمة الله خلفه فى مجلسه إذا 
قام» قال: نا والله يا معشر فریش أحسن 
حديئاً منه. فهلم إلى فأنا أحدلكم أحسن من 
حديثه ثم يحدثهم عن ملوك فارس ورستم 
واسبندیار ثم يقول: بماذا ت آخسن 
حدیثاً ملی ؟ ۰0۲ 


وهذا النص الذى أوردناه من ابن هشام يؤيده نص 
ذکره الهمدانى فى كتابه (الوشى المرقوم) یفول: 


«لم يصل إلى أحد خبر من حبار العرب 
المجم إلا من العرب» وذلك لأن من سكن 
مكة أحاط بعلوم المرب العاربة واخبار أهل 
الکتاب؛ وكانوا يدخلون البلاد للمجارات 
فيعرفون أخبار اللاس. وكذلك من سكن 
الحيرة وجاور الأعاجم علم أخبارهم وأيام 
حمير وسيرها فى البلاد؛ وكذلك من سكن 
الشام خبر بأخبار الروم وبنی إسرائيل واليونان؛ 
ومن رقع بالبحرين وعمان فعنه أنت أخبار 
السند وفارس؛ ومن سكن اليمن علم أحبار 
لام جميمالأنه كان فى ظل الملوك 
السيارة؛ . 


بهذا النص بحدد الهمدانی مصادر الثقافة العربية 
المتعددة. فالعرب لم يكونوا بمعزل عن الحياة الفكرية 
للشعرب التی جاورنهم؛ وبالشالی فإن حكايات هذه 
الشعوب وأخبار ملوكها وأبطالها وقصص سمارها لم 
نكن بعيدة الثال عنهم. وما دام العرب قد عرفوا قصص 
رستم واسبديار» فهم قد عرفوا الأساطير الفارسية 
القديمة» وكذلك موروئهم من حکایات وقصص. ولیس 
من سبب يدعو إلى أن تعأخر معرفعهم ب(ألف ليلة 
ولیلة) أو (هزارآنسانه) - إذا كان الاسمان بطلقان على 


۱۳ 


فاررق خورشيد ل ل ا سل 


کتاب واحد» إلى مابعد الإسلام. نص اله‌مدانی» 
وكذلك نص ابن هشام؛ برجحان معرفة العرب بقصص 
الفرس قبل الاسلام. أما نص ابن الندیم؛ فهر يورد عبارة 
«ونقلته العرب إلى اللغة العربية» وتداوله الفصساء والبلغاء 
فهذبوه ونمقوه وصنفرا فى معناه مايشبهه؛ ؛ وهی عبارة 
صريحة فى معرفة العرب القديمة بخرافات الفرس» وفى 
محاکانهم هذا التو من الأدب» وفى تدخلهم فيه 
صياغة ونهذياً رتمیناء ثم فى قدرتهم على هذا النوع 
من التأليف... ثم تأنى عبارته التى یقول فيها: «فاول 
کتاب عمل فى هذا العنی: كعاب (هزارأنسانه) , لعدل 
على سبق المعرفة القديمة بالكتاب» وبالالى سبق لداوله 
تهذياً وتنسيقاً؛ وسبق التأليف فى معناه؛ وفيما يشبهه. 


ونحن نريد أن ندلل بهذا على أن ترجمة الکتاب 
لم تتأخر حتى عصر المنصور فى القرن الثامن الميلادى 
كما قال ابرئن1» رکما لاحطت سهير القلماوی فى 
تعليق لها على ما قاله بقولها؛ «ولعله يقنصد عصر 
دخولها إلى العربية». فحن لاناق سهير الفلمارى فى 
تأخر معرفة العرب ب(ألف ليلة) حتی عصر المنصور. 
وإئما نحن نذهب إلى أن الکتاب دخل المحفوظ العربى 
ما نقلوه عن الآحرين» قبل هذا بزمن طوبل عن ذلك 
جداء أنه عندما وصل عهد المنصور كان قد تم هضمه 
عربياً وإسلامياً؛ بحيث أصبح جزءا من الثراث العربى 
الفكري الوجدانی؛ وبذلك أصبح من التراث الاسلامی 
الحضارى. فابن النديم ينص على أنه ارل کتاب عرنه 
العرب من كتب الأسمار والخرافات ونقلوه عن الفرس. 
ثم هو حين نص على أن العرب نفلته إلى اللغة العربية 
لم يحدد زمناً معیناً لهذا النقل. لم إن الکتب القديمة 
نصت على أسماء مترجمى الکتب التى قاموا پترجمتها 
عن غير العربية من اللفات؛ فقد نص أصحاب هذه 
الكتب على أن ابن المقفع ترجم (كليلة ودمنة)؛ بل إن 
ابن الدديم يقول فى (أسماء الكتب التى ألفها الفرس) 
مانصه: 1 کتاب رستم واسبندیار ترجمة جبلة بن سالم». 


۷ 


أما (ألف ليلة ولیلة) أو (هزارآنسانه) الذى ذكره ابن 
الندیم أو السمودی فلم ينص أحد ما على اسم 
مترجمه. وهذا يرجح أن الکتاب كان قد ترجم قبل 
عصریه ما بزمن طویل. ويؤيد هذا قول ابن الندیم 
ص4۲۲ من (الفهرست) فى رصفه کستاب 
(هزارأنسانه): «ویحتوی ألف ليلة على دون الالتی سمرء 
لأن السمر ریما حدث به عدة ليال؛ وقد رأيئه بتمامه 
دفعات» وهو فى الحقيقة كتاب غث بارد الحديث؛ . فما 
دام ابن إسحاق النديم قد رآ كاملا وقرأه بل حكم علبه 
هذا الحكم القاسی؛ فلابد أن الکتاب كان قد اکتمل 
فى صورة من صوره؛ وتم فيه مانم فى غيره من کتب 
الأسماره أى نقلئه العرب إلى اللغة العربية؛ وتناوله 
الفصحاء والبلغاء نهذبره رنمقره» رأصبح الکتاب كاملة 
تتناوله الأيدى. ومع هذاء فليس أحد يعرف من صنعه؛ 
ولامن ترجمه ولا من أضاف إلبه أو نمقه. إذن؛ فقد غدا 
کتاباً شعبياً متدارلا؛ يدحل فى عداد الشراث الشعبی؛ 
ويعبر عن الروح الشعبية؛ وتنطبن عليه قواعد کتب 
الفولکلور الدونة؛ من أنها مجهولة الولف شائعة اللسب» 
ربحق علیها من حيث مستوی حکم رجال البلاغة 
والأدب وقواعد الكتابة قول ابن النديم «رهو بالحقيقة 
كتاب غث بارد الحدیت». 


ف(ألف ليلة ولیلة) إذن يكاد يكون الكتاب 
الشعبى الأول الذى جمع محفرظات الشعب العربى من 
الأسمار والخرافات أو من القصص. وهده المحفوظات إما 
من مرروثهم القديم فى العصر الجاهلى » وما سبقه؛ وإما 
من كل ما نقل إليهم من مأثورات الشعوب الثی عرفوها 
واحتكوا بهاء كشعرب الهند وفارس والیونان ومصر 
وغيرها. 

وهذا المنحنى فى الإفادة من كل المألور القصصى 
فى بناء الأعمال القصصية الجديدة منحی مألون 
ومفهوم. فالفصة موروث إنسانى يجد فيه الانسان نفسه 
ومجاربه وأشواقه؛ أيا كان مؤلفها الأصلى» أو أيا كان 


ہے ا الليالى راخحضارة الإسلامية 


موطن تأليفها الأصلى. ولعلها بهذا أسرع الأعمال الفنية 
دوبان فى ضمالر المتلقين: وأكثرها قدرة على أن تتلاءم 
فى كل بيئة جديدة تدخلها مع طبيعة هذه البيئة 
وروحهاء لتغدو معبرة عنها هى؛ قدر ماعبرت عن بیفتها 
الأولى التى نشأت فیها. 


وهله الحقيقة أساس عمل عالم الفولکلور: فهو 
يحاول من خلال النص القائم أمامه أن يس خرج آثار 
البيغات الاجتماعمة والجغرافية والتاريخية التى نظهر فى 
اللس, أو التى تركت بصمائها على النص. و(ألف ليلة 
وليلة) تحمل بصمات هندية وفارسية وبونائية وفرعولية 
وعربية قديمة؛ كما حمل أيضاً بصماث بیلات جديدة 
تكونت بعد الإسلام فى مصر والعراق والشام؛ وذلك فى 
الأجزاء اللی بسميها المستشرقون بالأجزاء المصرية أو 
البغدادية. فتألیف القصص اعتماداً على كل ما وصل 
القاص من مألورات عمل طبيعى معروف؛ واعشماد 
الکانب على كل ما سبقه من تراث شئ شائع؛ لايحتاج 
إلى كل هذا العناء فى محاولة نسبة الکشاب مرة إلى 
الهند ومرة إلى فارس؛ ثم مرات عدة إلى غيرهما من 
الشعوب: لیمکن لمستشرق أو لآخر أن ينزع الکتاب من 
مکانه فی الموروث الحضاری العربى » ليدخله فى موروث 
شعب آخر. 
والاسعدلال على بعد الزمن بمعرفة المرب (ألن 
ليلة وليلة)؛ الذى أقمناه على نص ابن النديم؛ ینفی 
ماتواضع عليه الستشرقون من اعتبار الکتاب من ناج 
العصر العباسى» وینفی أيضا الفضية التى أقام عليها «فون 
جرونیبارم؛ أحكامه على (ألف ليلة وليلة) فى کتابه 
(حضارة الإسلام) ؛ حيث بقول فى ص۳۷۲ من 
ترجمة الأستاذ عبد العزیز جاويد: 
«تطورت اجموعة الضخمة من الحكايات 
والخرافات العروفة ب(ألف ليلة وليلة) فى 
أصقاع مختلفة من العالم الناطق بالعربية بين 


قرابة ٩۰۰‏ وه ۱۵۰م- وتطمس اللغة واللون 
امحلى معالم المنصر الأجنبى للشطر الأكبر 
من مادة الکتاب طمساً فعلياً؛ . 


فالكتاب قد بدأت معرفة العرب به قبل هذا كما 
قلناء كما أن العنصر الأجنبى امستص وتمثل؛ ونم 
هضمه» ولم يعد إلا مجرد إشارات لمصادره الأصلية» وما 
فى الکتاب لق عربی إسلامى جدید امشلاً بالروح 
الثقافية الإسلامية» وأصبح تعبيراً عن الوجود الحضاری 
الإسلامى. ولکن هذا التطور الفنى رالاجتماعی 
والتاريخى الطبيعى لابرضى الأستاذ «جرونيباوم؛ ١‏ فهر 
یستمر فى ححديثه عن الکتاب فائلا؛ 


و( ردح الا سلام راحت لشیع فی حکایات 
بهردية الأصل أو بوذية أو هليدستية, وحلت 
النظلم الإسلامية والآداب الإسلامية والعلوم 
الإسلامية فى هدوه محل الأوضاع السابقة 
للمادة الأصلية» وأضفت على الکتاب تلك 
الوحدة فى الجو التى هی من أبرز ما نتسم به 
الحضارة الإسلامية من ختصائص؛ والئى تملع 
المشاهد لامحالة من أن يلحظ لأول وهلة 
ذلك التجميع المبرقش للعناصر غير المتجانسة 

التى تترکز منها تلك الحضارة» . 
وعلی الرغم ما فى عبارة «جرونیب‌اوم) من سم 
تقطر به الكلمات والحروف؛ فان الحقائق لايمكن 
تغییرها وإنكارهاء فماذا كانت تكون (ألف ليلة ولیلة) إن 
لم يعمل فيها العقل العربی البدع» والوجدان الاسلامی 
الخلای ؟ لانحسب إلا أنها کانت ستصبح شیئ آحر غير 
(ألف لیلة) ؛ شيعا نعرفه قالماً فى البقايا الفولكلورية 
لبعض الشعوب التى لم جد من يحفظ العنی الإنسالى 
الشامل فيها ليجعل منها نقلة حضارية واضحة. إن 
الستشرف «جرونیباوم» يجهد نفسه؛ فى فسل بعدواك: 
ديونان فى ألف ليلة؛ » ليدبت أن هناك الكثير من المؤثرات 


le 


الهلينستية فیها. وانمهود متعسف برجم فیها الكثير من 
الحکایات إلى الأصل الهلینستی! حيث يشارك الکتاب 
فيها غيره من الموروثات العالمية القديمة الأخرى؛ بل بلغ 
به الأمر إلى حد اعتبار مجرد تشابه الفكرة دليلاً على 
الأصل الهلينى للحكاية العربية المشابهة لها. فيقول عن 
«رحلات السندباد» فى ص078؟: 

«إن الفكرة مهما تكن منطقية اخشراعهاء 

كان أول ظهور أدبى لها فى اللغة الإغريقية, 

ثم نناولها القاص الشرقى فتوسع فيها وأعطاها 

شكلا غير الشكل الذى أعطاها إياه الولف 

الکلاسیکی» . 

والفکرة فى «السندباد؛ هى الرحلة إلى المجهسول 
داگماء والغربة من رحلة إلى رحلة. وهذه الفکرة ليست 
رثفاً على الإغريق؛ فقد سبقهم إليها الصربرن القدماء؛ 
كرحلة «سنوحی» وغیرها من الرحلات الثى امتالأت بها 
تصصهم. والواقع أن الفا الدارسین إلى الاصول 
الفرعونية ل(ألف ليلة وليلة) النفاث غير جاد» فلا نكاد 
خد إلا «نولدكه؛ الذى يلعفت إلى أن قصص الشطار 
والسحر فيها أصول فرعونية؛ برغم أن نظرة سريعة إلى 
ماقدمه سليم حسن فى كتابه (الأدب المصرى القديم) 
من نماذج قصصية؛ توکد وجود تأثرات واضحة فى 
(ألف ليلة وليلة) بالكثير من الأفكارء بل الحوادث الثى 
وردت فى هذه القصص. ولکن إصرار «جرونیباوم) وغيره 
من المستمشرقين على البحث عن أصرل إغريقنية فى 
(ألف ليلة وليلة) مرجعه فى الحقيقة إلى موقف يتخلونه 
من الحضارة الإسلامية كلها بوجه عام؛ وهذا الرتف 
بتلخص فى عدة نقاط : 
الأولى: أن الحضارة الإسلامية لم تقدم جديدا 

للإنسائية؛ بل اقصرت على القيسام بدور الناقل 
للحضارات القديمة درن إضافة جوهرية. هناك تغيير فى 
الشكل حفا؛ ولكن هذا التغيير لايمتبر إضافة حضارية بل 
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قد يعثبر معونا حضارباً. وبقول «جرونیباوم» فى مدید 
راضح (ص4۰۵): 
(اجتمت عناصر هددية وفارسية ربهردية 
وبونانية وبابلية ومصربة فضلاً عن عناصر 
عربية أصيلة فاصبعت كلا راحداً على أبدى 
أسائذة مجهولين برجع إلبهم الفضل فى 
تلك الجزالة الهائلة التى ينطوى علیسها 
مجمرع (الن ليلة وليلة) » وراحث اللغة 
العربية من حيث الظاهر والروح الاسلامی 
من حيث الداخل» ترحد هذه الخطوط 
المتعددة؛ رتترلی حبكها فى بساط فاتن» 
يخطف الأبصار. وان ألف ليلة فى تأليفنها 
بین كل ما هر مختلف وکل ما هو متفاوت؛ 
لأشبه الأشياء بمشال مصغر للحضارة 
الإسلامية بوجه الاجمال». 
المسألة إذن أن الجهود اللی انسمت بأنها جهود 
علمية مخلصة؛ إنما هی تماول عن طریق الشهج العلمى 
إنكار كل الإضافات التى قدمئها الحضارة العرببة 
والإسلامية الشامخة للبشرية عن طريق العطاء الفنى 
والوجدانى الذى يعبر عن الانسان بواسطة الکلمة, 
والحقيقة أن كل الحضارات تقوم على هله العداصر 
المتباينة التى نرثها عن الحضارات النهارة التى سبقتها؛ 
والتى تأنى هى لتحل محلها فى قيادة التقدم البشرى. 
ولكن الحضارات الجديرة بهذا الاسم لانقوم بالتوفيق بين 
هله العناصر» وإنما تقوم بهضم هذه العناصر وتمثئلها 
وإفرازها عطاء جديدا متميزاً؛ وتضيف إليها عنصر الزمن 
الجديد الذى هو امتداد لعمر الحضارات القديمة» كما 
تضيف أساسا إليها روح الانسان الجديد الذى تمکن من 
قهر الحضارات القديمة التى لم تعد البشرية تحتاجها؛ 
والتی فضلت عليها بحكم عناصر الاختیار الطبيعى هذه 
الحضارة الجديدة الوافدة. إلا أن هذا الموقف يذكرنا بقول 


_ _ صض اللبالى والحضارة الإسلامية 


«آرنولد توینبی» فى كتابه (الحضارة فى الميزان) ؛ ص۲۹ 

من الترجمة العربية : 
«مند قسرون طوبلة كان أسلافنا يرون فى 
الإسلام خطراً مخيفاً ينهددهم قبل أن يسمع 
الناس بالشیوعية. ففى القرن السادس عشر 
رهر الزس الفریب مدا تتپهاه كان الإسلام 
يبعث فى قلوب الغرب من الهوس ما تبعثه 
الشیرعية ۳ القرث العشرین . وهدا برجع فى 
جوهره إلى أسباب واحدة؛ ذلك أن الاسلام 
كان یمتبر - كالشيوعية - حركة مناهضة 
للغرب؛ وبدعة دينبة مخالفة لديانة الغرب.. 
كالشيوعية سلاحاً روحیاً لابمكن مقارمته 
بالأسلحة المادية؛ . 


الثانية من هذه النقاط أن الإنسان العربى فى زعم 
«جرونیبارم! غير قادر على الإبداع. وعلى هذاء فكل ما 
هو إبداع من تراله؛ لابد من إرجاعه إلى عناصر آخحری 
تسب إلى حضارات أقامعها أجناس أكثر امتيازاً. وقد 
أرسى هذا الاجا فى أذهان المستشرقين» وأقاموا دراسانهم 
وبحولهم فى الشعر والأدب على أساسه؛ وساعدهم على 
هذا موقف رجال الدين المنغلق على ذانه» والسطح فى 
نظرنه إلى الأمور؛ هذا الوقف الذى طبق العساپیسر 
الأحلاقية الصارمة على الفن؛ فاستدكر وأنكر كل ما هو 
حررج على القواعد المناسبة للمعنى الخلقى الجامد 
الدی تصوروا أن الدين يفرضه. وهذا الوتف فى الحقيقة 
تسبب فى انهیار الحضارة الرومانية بعد دخولها المسيحية؛ 
وبعد تمكن رجال الدين من ,فرض سيطرتهم الکهنونية 
والكنسية على الفكر والفن. ولعله أيضاً تسیب - حين 
بعدت الشقة الزمنية بظهور الإسلام رفهم روحه الأولى - 
نی نکم أصحاب العقليات الغيبية غير الفاهمة أو 
القادرة على الخلق؛ فى عمسور تخلف الحسضارة 
الإسلامية؛ وسيطرنهم على الفكر والفن باسم الدين. 


وهذه العقلية هى التى أجازت كل ما هو مسطح من 
نتاج فنى؛ وهی نفسها التى رفضت كل ما هو حلاق 
وإبداعى فى إنتاج الفكر والعقل الإسلاميين؛ فأدث لا 
إلى تغيير صورة الحضارة الإسلامية وحسب؛ بل دت 
إلى أن أصبح الدين الإسلامى بهذا الشكل الذى فرضره 
معوقاً حضارياء بعد أن كان هو الدافع الحضارى الجديد 
والخطير الذى حرج به العرب من الجسزيرة العربية؛ 
ليقيموا أعظم حضارة شهدنها القرون الوسعی؛ واستمرت 
إلى مطالع ظهور الحضارة الغربية. 


هله العقلية هى التى حكم بها المستشرقون على 
العقل العربی؛ برغم أن أصحابها ليسوا بالضرورة من 
العرب؛ بل ليسوا فى الحقيقة ممثلين للعقلية الإسلامية 
الى امتصت ما سبقها من حضارات بصدر رحب واسع» 
راضافت إليها البعد الاسلامی الروحی الذى بتحدث عله 
«توینبی» فى الفقرة التی نقلداها عنه. وهده المقلية 
وسيادئها فترة؛ وسيادة أحكامها على الفن؛ سهلت على 
المستشرقين أن برجموا كل إشراق فنى إلى غير العرب؛ 
حتی ليقول «ليعمان؛ عن (ألف ليلة وليلة) فيما نقلته 
عله سهیر القلماوی (ص ۲۳) : وك القصص التى يفل 
فيها السجع والشعر اصلها غير عربی على الأرجح؛ وا 
يكن كثير من القصص الواضح أصله الهندی أو الفارسى 
قد حشد فيه شعر وسجع؛؛ وهكذا يصل الأمر إلى حد 
الاعتماد على الصياغة فى تقربر الأحكام عن هذا 
الکتاب العظيم؛ برغم أن اليعمان؛ وغيره يعرفون تماما 
أن الصورة التى وصلتتا من دالن ليلة رليلة) مرت بأكثر 
من صياغة فى أكثر من مرحلة زمنية؛ وأنها تمت 
بشكلها الحالی على الأرجح فى القرن الحادى عشر؛ 
كما أن الباحثين يذهبون فى استنتاجاتهم إلى أن هذه 
الصياغة صياغة مصرية. 

وقد رسبت هذه الأحكام فى أذهان الدارسين 
العرب أنفسهم, وآخذوها أحذ السلمات حتى بخرج 
محمد غنيمى هلال (ألف ليلة) فى كتابه (الأدب 


يذ 


فاروق خررشید 


القارن) من عداد القصص العربى تماماً» فیشول فى 
ص۲۲۳ من الطبعة الثالئة لهذا الکتاب: 

«وقص س ألف ليلة ولبلة مسديدة قطصا فى 

نشأتها إلى أصول هندية وفارسية كما قلناء 

فهى تدخل فى عداد الفصص المترجمة فى 

الأصل؛. 

والحقيمة أن (ألف لبلة وليلة) تقدم من الأحكام 
ما هو عكس كل الأحكام التى قيلت عن العمّلية 
العربية؛ فهى تثبت قدرة هذه العقلية على الابداع الفنی 
الکامل والرائم.. كما تشبت قدرة هذه المقلية على 
الاقساس واعادة الخلق من جدید. وما قیل عن آلار 
للحضارات الأحرى إنما هو دليل على أن الحضارة 
الإسلامية نما جاءت لتنقل البشرية نقلة جديدة إلى 
أمام؛ فهی لم تبن من فراغ؛ وإنما هی احترمت عقل 
الانسانية وفکرها وإبداعها؛ فاستخلت کل ما هو صالح 
من نتاجها لعضيف إلبه روحها وفکرها ورسالتها الجدیدة 
إلى البشرية. وإذا كان العالم ظل مدل ترجمة «جالان» 
ل(ألف ليلة) وحتى الآنء يعيش فى أحلام الإنسان 
وأشواقه ومخاوفه» من خلال قصصها وخیالها وحبکتها 
الفنية» فان هذا يؤكد مالهذا الکتاب من دين كبير على 
هذا العالم؛ وعلى هذه الحضارة الغريبة الحديثة؛ يجب أن 
یمود حباً واحتراماً لأصحاب الفضل فيه؛ هؤلاء الذين 
أجهدوا أنفسهم فى إعادة إبداعها من جديد::وأضافوا 
إلبها همومهم وأحلامهم فى أعمال قصصية فربدة. 
إن وجود الآثار البابلية والفارسية والهندية والإغريقية 

والمصرية؛ فى هذه الموسوعة الفنية الضخمة:؛ لايشكل 
باعتراف کل الدارسين إلا جزوا واحدا من أجرائهاء أما 
الجزء الآعر منها فأدب قصصى جديد كل الجدة؛ يعبر 
عن مجتمعات إسلامية متأخرة إما عاشت فى بغداد وإما 
عاشت فى القاهرة وإما عاشت فى دمشق. وقد الشفت 
الستشرفون إلى هذا الجزء الأخير؛ ولكنه لم يحظ 
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باهتمامهم أو دراساتهم. وتقول سهیر القلماوی عن 

عمل المستشرقين فى هذا الجزء؛ ص۲۷ : 
«يذكر أولسيترب فى صدد هذا الجزه الذى 
لايجدى فى درسه البحث عن مشابهانه فى 
الآداب القديمة إن لين قد ذکر أنه كله 
مصرى. ولكنه بری كما قد رأى نولد که من 
قبل أن هذه القنصص سمل ولاشك آثارا 
لإخراج الصری أو التحسينات المصرية. ولکن 
بغداد موطن الرشيد واة اجشمعت حولها 
الأصول لكثير من هذه القنصص التى مازال 
أثر هذا الأصل واضحا فيهاء لذلك يقسم 
أوليسترب الجزء الباقى إلى مجموعتين الأرلى 
بغدادية والثائية مصرية كما فعل نولدكه من 
قبل ولیتمان وغيره من بعده). 


وهذا موقف غريب ممن أجهدوا أنفسهم فى البحث 
وراء کل شخصية وكل اسم وكل حرف فى الجزء 
التاريخى من (اللیالی) . فشئ من اثلین ؛ ما أن هذا الجزء 
الوافعى من (اللیالی) پرتبط فيا با موروث المصرى 
والبغدادى أو الوروث الفنی العربى كله فكان لابد من 
البحث المائل فيه عن الأصول الفنية الشعبية العربية هذه 
وتخليلها؛ ودراسة خصائصها والخروج منها بأحكام عن 
أصول القصة العربية الواقعية؛ وعن ملامحها الفنية؛ إذ 
هی بهذاء وبما أحدلته من استهواء عند المتلقين الغربيين 
عند ظهسورهاء أحد التسيارات التى أثرت ولاشك فى 
إبداعهم القصصی الواقعى حين بدأوا يحاولون الإبداع 
فيه» بهذا اللون القصصى أسماه دارسو (الليالى) باسم 
القصة الخبرية؛ وهو على التخصيص - شى غير الأخبار 
القائمة فى كتب التراث العربی» خاصة كتب الأدب 
والتاريخ» وهو بالقطع أيضاً شكل فنى جديد يلعب فيه 
الخيال دوراً كبيراً من ناحية» كما يحمل سمات الإنسان 
العادى فى الممتمع الصربی. ويرسم صوراً واضحة 
لاهتماماته ومخاوفه وألامه من ناحية أخرى. وهو برتبط 


الليالى رالحضارة الاسلامية 
ر ج ا ج ا ج 


من ناحية المنهج الفنی بالحکایات المرحة (أو الفابولا) 
التى سادت القرون الوسعلى فى أوروبا والتى يذهب دارس 
مثل الکزاندر كراب إلى |خراجسها من الشولکلور: 
وادخالها فى ديا التأليف القصصی الفنى. 
إلا أننا مازلنا نقف عند تجاهل كل الدراسات التى 
تناولت (الفابولا) لتشهد أنها تتعمد جميعاً إغنال هذا 
الأصل المسبق لهاء والبارز برو واضحاً فى (الليالى) ٠‏ 
ولكن هذا الإهمال المتعمد لهذا الجزء (ئما بوضح 
أن الستهدف من هذه الدراسات لا العلم الخالص؛ وإلما 
العلم المفرض الذى كان ١‏ بورئوك» أرضح من عبر عن 
أهدافه فيما نفلنا عنه فى صدر هذا المقال. 
وقد لفقت هذه الظاهرة المتسجنيسة عند كل 
المستشرقين سهير القلماوی لفتأ قربا حنی تقول فى شبه 
لوم نی صفحة (۲۹) : 
«رأرى بهده المناسبة أن ألاحظ شيعا على 
بحث كشير من المستشرقين نی هذا الميدان 
وهو قولهم هذه ظاهرة لا تلائم الطبيعة 
العربية أو الأمة الإسلامية.. وهم قد أسرفوا 


نی الحكم على الطسيعة الصريسة والأمة 
الإسلامية لأنهم جعلوا أساس حكمهم 
الفكرة العامة الى آخدوها من كتب الأدب. 
العربى ركتب الدين. وهذا الأساس للحکم 
غير کاف؛ نالذی لاشك فيه أن نواحى من 
ألصق سانکون بهدا الود موع؛ مموضوع 
الأدب الشمبی؛ لم تصور لا فى كتب الأدب 
ولا فى کتب الدين», 
ولسنا نرید فى الحقيقة إلا أن نضع هذا الکتاب فى 
مکانه الحقيقى على قمة سوروثنا من المكائبة القصصية 
العربية والعالمية سماء ولا أن نلفت إلى أنه؛ برغم هذه 
المكانة الخطيرة؛ فان الدراسات الفنية والنقسدية 
والمولكلر.ية العربية مازالت مقصرة فى حقه تقصيراً 
مخجلاً ومخيفاً. 
رقد آن الأوان لأن تعمد قراءة (اللیالی) قراءة 
جديدة؛ على ضوء مانوفر لدا من أعمال شعبية عربية 
أحرى» كالسير الشعبية العربية؛ وغلی ضوء كل ما 
توصلت إليه الأبحاث الماصرة» عربية وغربية» من آراء 


ررژی: 


اوا وا و ااا ی ی ا ا ا 


صيخ الکلام وأوجه الكتابة 
فى ألف ليلة وليلة 


محسن جاسم الموسوى. 


لاا 


تكاد (ألف ليلة وليلة) بشكلها المألوف وبطبعاتها 
المعدة عن بعض الخطرطات مجتمعة» أو عن طبعة بولاق» 
أو عن الأحرى المعدة ھی الأحرى عن هذه أو غيرهاء 
كالطبعة اليسوعية والشعبية؛ أن نضع القارئ والدارس فى 
محلة معقدة وهو يسحث عن أنماط الكتابة رآمزجتها 
فیها: فهل هی تلجأ إلى النثر أم إلى الشعرء إلى الكناية أو 
الاسعمارة أم إلى التوصيل الباشر للكلام مرة واحدة؟ 
رهل هى معلية بتقاليد كتابية محددة أو أنها تخرج عنها 
الحكاية الشعبية؟ وماذا بمكن أن بكرن أسلوبها أر 
أساليبها؛ حوارية أم اعترافية؛ متداخلة أو متدوعة ؟ وماذا 
بشأنها متدوعة يختلط فيها المجائبى بالواقعى والغريب 
بالدنیری ؟ وما حجم المأخوذ عن الواقع؛ نادرة أرفصة 
رمزية مثل"؟ وما أشكال التکییف فبه؟ وماذا عسانا نقول 
بشأن الدخیل علیها من آداب الخرین؛ وما برویه 


* أستاذ الأدب؛ كلية الآداب (منوبة) : جامعة تونس, 


۲+ 


حکانها عن السعودی رالتترخی والأصمعى والتوحبدی 
والشمالبی مروراً بالقزوينى ومعاصريهم وقراءاتهم فى 
الآداب القريية والبعيدة ولقافات شعوبها؟ (6۱, 

ویمکن أن يقبل القارئ البوم بما سبق أن اعله 
جسترتن؛ وغيره من کشاب النصف الأول من القرن 
المسشرین؛ فى أنهم يرون فى تلك الجسواهر والکنوز 
والملذات رالوقات التی تفیض بها الحكاية ترميزاً للحياة 
بغناها تتوعها, كما يعرض لها الفن؛ ويعلى من شأنها 
بصفته هو الآخخر حضورا نرجى الحياة بلوغه. لكن 
الحکایات تتنوع؛ فهى قد تلجأ إلى الشعر تجميلا للسرد 
ونشویفا يتمدد فيه الرواة والستم‌عون» الحكاة 
ومجالسهم» بستدعون فيه ما يألفون وما يعرفون فيبدو فى 
بعضه مقحما. لكنه فى حكايات عدة أخمرى ليس 
كذلك؛ كما فى حالات المصير المحزن للانسان وهو 
متحير إزاء تقلبات الأزمان والخلان بعدما اله الإفلاس 
وخلت خزائنه ما كان فیها من ثروة ورئها عن أب أو 
بعدما نعرض له الولاة والسلاطين بالعقاب والمصادرة 


اس ص الکلام رارجہ الک 


را ملاحقةء إذ يلجأ الرراة والحكاة إلى ما يعرفون وما 
يحفظون ١‏ ولريما لايتطابق النص الشعری مع المتن؛ لكنه 
ای الحاكى - يضمنه فيه غير عابی). وخلافه ماکان 
يأنى توربة أو حدفاً كذلك الذى برویه الحموى عن غيره 
فى (لمرات الأوراق) عن البرمكية وهی تدعو للرشيد بما 
يمدو ظاهراً صادقاً لكنه؛ كما بستکمله الرشيد لصحبه 
وجلساله؛ ضاج بالشورية؛ استکماله يعنى عكسه تماما؛ 
ذكان محملا بالإيحاء والاستدعاء(۲۳. 


دقيل دخلت امرأة على هارون الرشيد وعنده 
جماعة من وجره أصحابه فقالت: يا أمير 
المنین أقر الله عينك وفرحك بما آناك وأئم 
سعدك؛ لقد حكمت ففسطت؛ فقال لها: 
من تکونین نها المرأة؟ فقالت: من آل برمك 
من فتلت رجالهم وأحذت آموالهم وسلبت 
نوالهم. فقال: أما الرجال فقد مضی فيهم أمر 
الله ونفذ فيهم قدره وأما المال فمردود إليك 
لم العفث إلى الحاضرين من أصحابه فقال؛ 
أندرون ما قالت المرأة؟ فقال: مانراها فالت إلا 
حيرا قال ما أظنكم فهمتم ذلك. أما قولها 
أقر الله عينك؛ أى أسكنها عن الحركة وإذا 
اسکنت العين عن الحركة عميت. وأما قولها 
رنرحك بما آناك فأخصانه من قوله 
تعالى: حتى إذا فرحوا بما أوئوا أخذناهم 
بغئة) وأما قولها وأنم الله سعدك فأحذته من 
قول الشاعر؛ 

إذا تم أمر بدا نقصه نرب زوالا إذا قبل تم 
وأما تولها لفد حكمت نفسطت فأخذنه من 
قوله تعالى: «وآما القاسطون فکانوا لجهنم 
حطباً . 


وتضيف الدادرة! 


انتعجبرا من ذلك1. 


فالتورية والتلميح والحذف والاستدعاء كلها خیل 
على مرجعية ينبغى أن يكون الستمم ملما بهاء رلا 
ضاعت الفائدة وتساقط القصد. ومثل ذلك فى (ألف 
ليلة وليلة) حکاية عزيز وعزيزة مشلا (الليلة ۱۱۲ - 
۰ ص۲۳۱ )6 . فالعبارة التى تصر عزيزة على أن 
پمیدها عزيز على أسماع عشيقته الجديدة ابنة دليلة 
(الوفاء أمانة والغدر خيانة) لا معنى لها عند ابن عمها 
الولهان المنهمك بشهوة الجسد حتى كان بتناساها فى 
واحدة من اللقاءات الى عظم فيها الخطر عليه؛ ولولا أنه 
يتذكر ذلك لضاع: فعزيزة تعرف أنه دئيوى وجسدى» 
لابفری على الصمود آمام الشهوات؛ ومن بينها شهوئه 
للمشروب والمأكول والنوم؛ وكلها تعد فى مرجعيات 
ذلك الزمان وفضاءاته من مكونات الحياة الاعتيادية الى 
ينبخى أن تمتحن لدى الشخص قبل القبول به عشيقاً؛ 
لأن العشق يعلى فى تقالیده؛ باعشباره جرا من تلك 
الرجميات» أن يتناسى العاشق كل شى أمام المعشوف؛ 
تختفی عنده الشهوات أمام التطلع إلى اللقاء. أما فير 
ذلك» فينافى العرف والتفالید. أى أن بنية الحكاية 
الذکورة تششکل على مثل هذا التغاير بين الرضوب 
والمطلرب؛ القائم والمتوقع؛ ويتمظهر الشكل الخارجى 
للسرد فى أحداث توکد هذا الصراع وتشرالی فيه 
وتتصاعد!' , 

ونستند مدل هله الحكاية إلى غيرها من الحكايات 
التی يبدو فيها الحب غريباً على من يجهل مرجعيانه 
وفضاءاته. ولربما بدا الرواة ساذجين رهم يهرفون بما 
يعرفوك بعجالة؛ قائلين: «فلما سمع منها ذلك سقط 
مغشياً علیه» . ومثل هذا التعبير المتكرر ليس خناوباً كما 
نظن : إِذ إن تكرره الذى يكاد يفرغه من مغزاه ودلالته هو 
استدعاء لتلك المرجعية التى كانت تتوقع من العاشقین 
هذه الآثار والشائج» فالمرض والوهن والذهول والفیبوة 
والوت؛ كلها من مزايا العشق الذى يكشفى بنفسه 
محمولا ومولداً للفعل وانشهاء الحدث بالفناء: أى أن 
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E. hr‏ نا 


متواليات السرد نشتفل فى ضوء هذه المرجعية؛ ويصبح 
حضور العشاق أو غيابهم أو ما يدل على الحالين من 
مکونات غريك السرد » وكما يقول الوشاء: 
إن أول علامات الهوى على ذى الأدب 
نحول الجسم » وطول السقم؛ واصفرار اللون؛ 
وقلة النوم ؛ وخشوع النظیر ؛ رادمان الفكر, 
رسرعة الدموع؛ وإظهار الخشوع: وكثرة 
الأنين؛ راعلان الحنین » وانسکاب العبرات» 
وتتابع الزفرات) , 
رقال الشاعر: 
للعاشقين نحول یعرفون به 
فى طول ماحالفرا الأحران والارنا 
وروی عن الأمون أنه سأل عمه إبراهيم بن الهدی 
(وكان كشير الحم والشحم»: بالله باعم! عشقت قط ؟ 
قال: لغم ۳ أمير المؤمنين ؛ وانا الساعة عاشق. قال؛ وانت 
على هذه الجثة والشحم الکثیر! 
ويروئى عن العبساس ہن الأحدف أن جارية ردت 
على ما يقوله بشأن الحب عارضة عليه مانال جسدها 
من الرهن بعد العشق , قائلة : 
فلا حب حتى يلصق الجلد بالحشا 
ونخرس» حتى لا جيب المناديا ٠‏ 


وحتی عندما يدو الحكى منیب لفعل فى السرد 
الصوفی» كما فى حكاية «رغیفی الخبزه (الليلة ؟5145, 
ص 377): مشلا فان لمة تموضعات يتخذها السرد 
بل فضاءات ممائلة» يكثر فيها الحكى عن الإيثار. فهذا 
الزوج الغارق فى اللذة متناولا (دجاجة) شهية مع زوجه 
یطرد سائلاً يطلب الطعام؛ فتدقلب الأزمان ويصبح هو 
فى الوقف نفسه؛ بيدما تشاء الأحداث أن تشزوج المرأة 
من شخص آخر کان بتناول مها غداه مالا فتمود من 
الباب باكبة» فلمة ۶ سائل یطری اباب تعرف فيه زوجها 


۴ 


السابق» فیعترف جليسها أنه ذلك السائل السابق الذى 
شاءت الإرادة الإلهية أن نضعه فى هذا الموقف الأن. 
وكان رغیفا الخبز بظهران فى شخصين پکرمان الآخر 
الذى دفمت به الأحداث والأزمان إلى الفقر والجوع. أى 
أن الإيشار الذى بتحرك محمولا فى أفعال محجمة 
تسئعين على حدودها بالقلاب الحظ؛ لايتأكد دلالبا 
دون ذلك القلق الذى يلف الحكايات؛ الرعب إزاء الغد» 
والحوف من غدر الزمن مشجسداً فى الحظ والرشبة 
والسلطة. 


لكن حضرر هذه الإرادة بتمظهر دالماً فى أقوال 
وفاعلين» وهو حضور لابتحقق إلا عند اللزوم مؤكداً فى 
سلسلة من القرائن الشخصية والاجتماعية؛ فزوج الصائغ 
فى الليلة ( ۰۳۹۰ ص ۵۷۲) لايمكن أن نبادر زوجها 
بالسؤال عما فعله أو ارتكبه من خطأ لولا معرفتها بصدقه 
السابق. لكنها لن تساله دون أن نکن هی الأحرى 
صالحة بمعاییر ذلك الزمان! فيظهر تقابل حدثين وفعلين 
وفاعلين» هو بقابله السقاء» هی وتقابلها الصبية الجميلة 
التى تعرض معصمها على الصائغ فيتجراً بمسك المعصم 
وهر مالم يفعله من قبل؛ فتكون المشيدة جرأة السفاه 
لأرل مرة منذ ثلاثين عام فى مد بده إلى معصم زرج 
الصائغ: فشمة (عدالة شعرية) تخففها العناية الإلهية» 
وییدو العالم بموجبها متشابكا متداخلاً. لكل فعل 
حسابه واعتباره ونتالجه. 


ومثل هذا المبدأء مبدا «المصادفة» عير في 
المشيثة الإلهية؛ بتخذ أشکالا مختلفة. وهر ليس مصادفة 
تأتى بها الظرون فحسب ما دامت له اعتبارائه اللأخترى. 
أى أنه يسكن أن يكون مجرد افتعال أدائي: ا أو و ملء فراغ 
لابد منه فی انفعل انغیب الذى نتتحرك الم الية السردية 


پموجه, تالعتور على شرءه ٠‏ کته لیس کلت ا 
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پختلشی من مشافيد انعر" ل بعش ها (البسل ) 2 5 
5 ۱۳۹9 كي ها ماع خفن خر 

وص ار على أب أو ع انك مسا عسارية اماي ند 
الورقةخ ما سس النها, از نز 

رقف تمل رسالة ...افيا مین الفهار الى على 


اس سس یس رتیت تست | مغ اكلام رارج اا 


اہن بكار (اللبلة \ory\leY‏ ص ۰ مسا 
بمدها) ليست وسیطاً فحسب» لأنها تؤدى بديل الغا عل 
الآخرء الشريك» أو السيدة. كما أن الجوهری صديق ابن 
بكار الذى التفت عنده السيدة ابن بكار لأول مرا لیس 
إلا البديل الذى يعلى غيابه؛ خخائفاً من بطش الخليفة؛ 
انسحاب الال عن على بن بکاره ومرئه بعد ذلك استنادا 
إلى تفالید العشى الى جری ذکرها: فالرسالة بلتفطها 
الجوهرى مصادفة وبتحقى ما فيها لأن الصادفة تشتغل 
فى فضاء آخرء للمشق فيه تقاليده؛ وللسلطة شروطها 
وسلوكها أبضاً؛ وللشخوص نتائج أثمالهم. ولو سقطت 
الورقة فى أيدى الخصوم لكانت التيجة ا موت أيضاً؛ وهر 
ما لابخيف العشاق, أى أن (المصادفة) قد تؤدى إلى 
النجاح أر إلى الإخحفاق؛ ركلاهما لابغیہان كثيراً فى 
قصص المدن الثى لا تعبأ بغير اللقاء مهما كانت النتائج 
المادية. 

وتختلف هذه أبشأاعما هر مقدر ومكتوب 
ومخصص لشخص ما دون غيره؛ فعلى المصرى يلجأ إلى 
بيت (الأموات) فى بغداد رغم تخذيرات. التاجر صاحب 
البیوت الثلالة؛ فهو لايخشى الموت ولاءمباً به» فلربما هو 
ما يتمناه بعد الإفلاس والعذاب والحزن. لیفاجا بأن صوتاً 
ما پدعوه پاسمه؛ فیجیب باعم؛ ردأ العفريث بفخح 
مغاليق السر. فالعفريث جاهل بصور الآحرين » وکل من 
دخل ولم يكن من يبحث عنه لقى مصيره الحتوم. أى أن 
العفریت يستدد إلى (الکتوب) الذى لا بحيد عنه. وهذا 
المكتوب هو القرار الإلهى (القسمة) الذي لا مخرح منه 
ولا انشقاق؛ رهو نفسه الذى تستند إلبه هذه الحكاية 
وغیرها كما استددت النوادر التاريخية التى ربما شكلت 
أساس حكاياث المقدر والمكتوب لاسيما فى مجالات 
الكنوز والأرزاق بعد الافلاس والعذاب. وإذا كان بضهم 
يأنى إلى قدره من خلال المنامسات بالأحملام. فإن 
الآحرين يندفعون إلى طحظة الخس ز ۶ 
جراء الاحباط والخيبة. أى أن المنام هو الفعل تللعکس؛ 
وهو الإبدال اجکی للحدت» كما أنه (العنابة الإلهية) 


A‏ هذه 


الى نخد.. . المسافات الدنيوية (الزمان رالمكان) عند 
الضرررة. أم' الإحباط؛ فهو احمولات الى يخنرن بها 
اله مل ويتوالد. وانحكابة المذكورة فى اللبلدين (4۳۱ 
و4۳۷ ص ۱۰۲) ؛ تسم جسمع العجالبى رالراقعى؛ 
وتبقى على (الکتوب) أو (المقدر) سرأء نشمة من يولد 
وله مصبره. ويضطر القارعا إلى القبول بذلك مادام 
الراقعى بتفصیلاته وغذیرانه آلامه بحتضن الغريب 
والمدهشء متسائلا أولا ثم راضيا بدلك. 
والغريب أن الحكاية التى ربما تستند هی الأحرى 
إلى «حكاية الحسن الممسرى» والکنز فى بضداد التى 
يوردها التنرخشى وعنه ابن حجة الحمسرى (ص 0٠‏ 
تمول على انحضور المجائبى المفاجئ ليلا ومناداله. 
فالناداة هى اللفز» فإن كان ایب هو العنی جا ومعه 
وله الكنزء الا حقّ فيه القعل. أى أن الحكاية نستعين 
بالعجائبى مرة واحدة؛ بيدما تلجأ النوادر إلى المنامسات 
التى ربما وجد لها أصحاب التفاسير سباً منطقياً أو آخر 
يجاوز المألوف فى التوالى السببى , 
فى هذا السياق؛ يورد ابن حجة عن التدوخی 
ماذكره له أبو الربيع سليمان بن داود عن رجل أئلف 
ماله: «فرابت ليلة فى منامى كأن قائلاً بقول لى غناك 
بمصرة؛ وذهب إلى مصر فلم يجد ما يعينه حتى ثبض 
عليه «الطائف»؛ ظاناً یاه لصاً: البطلحنى رفريلى 
مقارع۱؛ فقص عليه قصته وما رآه فى المنام» فأجابه؛ 
«مارأيت آحمق منك والله لقد رأيت ميد 
كذا وكذا سنة فى النوم كأن رجلا بقول لى 
بيغداد فى الشارع الفلائى فى احلة 
الفلانية... فذكر داری واسمى وفيها بستان 
وفيه سدرة شقتها مدفون ثلاثون ألف دینار؟. 
ولم يلعفت الشرطى لهذا النام. رعندبا أطلقه 
ذهب ثانية نحو بغداد: «فقلعت السدرة وأثرت مكائها 
فوجدت جراباً فيه نلالون ألف ديار . أى أن المنام 
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يختصر المسافة من جانب ويعموض عن المصادفات من 
جانب آخرء لكن الحضور المجائبى هو الطرف المغيب 
من النادرة؛ فالحضور اللذكور يمتحن الشرطی لو قدم 
إلى بغداد؛ كما امتحن غيره. ولربما انتهی إلى ما انتهی 
إل فد 


وقد لابشغل الدام حيز المصادفة بصفتها حضوراً 
إلهيا أو (قسمة) ؛ إذ ریما يفعل فعل الحافز أرلا قبل أن 
يتوزع فى عدد من المحمولات والأفعال؛ أى قبل أن يؤثر 
فى التكوين النفسى للشخوص؛ ففى الليلة (۰۱۳۸ 
ص۲۹۵)؛ رى الملكة دنيا ابئة ملك جزائر الكافور مناماً 
عجيباً؛ بظهر فيه الصياد وقد ألقى بشبکته فاصطادت 
طبرا ذکراً انشفلت آنثاه بفك رجله؛ بینما ئلاه منام آخر 
وقعت الأنثى خلاله فى المصيدة دون أن تمد من یمینها 
على الخلاص؛ فالنام جاه بأخعلافيات الوفاء رالخيانة, 
وأحالها إلى أفمال أو تهيؤات؛ أثرت فى تشديد التحول 
الداخلى: أو الفمل لدى الأنثى؛ ركان أن شررت رفض 
الرجال. أى أن السام هو الوسيط الذى جرى من خلاله 
تحویل الشخصية رالقلابها من حال إلى حال؛ وهو 
بحتضن فى داخله الاحشزال الزمانی والکانی لیژدی 
الانقلاب الذ کور؛ ولابد من منام معاكس أو ما يتجسد 
عله لاستعادة الشخصية الأولى قبل التحول؛ وهو ما تلجأ 
إلبه الحكابة لاستعادة الشوازن فى الموقف؛ على غرار ما 
جرى بین شهرزاد وشهرهار, 

وغالباً ما تشمحور حكايات النفور من الأخر حول 
مرنيفات متشابهة, کسالنام مثلاً فى حكاية دنيا ابنة 
املك شاه زمان صاحبة صورة الفزلان التى لم بستطع 
الراوی توظيفها نماماً بعدما ظهرت لديه فى حكاية «عزیز 
وعزیزة» (ج ١‏ ص7354): فابئة دليلة تعطيه المنديل 
رعلیه صورة الغزلان الفريدة؛ وتعتز عزيزة بالمنديل » وثبقيه 
مع وصبة لاحقة لعزبر بالحذر. وإذا مابقى حماً فغليه أن 
بعرف صاحبة هذا التصویر: فهى ليست اشنا ابنة دليلة؛ 
وانما هى دليا المازفة عن الدنيا والرجال؛ الكتفية بذاتها 
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وبستان لذئها. رالندیل مصيدة للرجال؛ لأن جمال 
الصورة هو الإغراء والتحدى والصیدة: وكل من يذهب 
إلى هناك باحشاً عن صاحبة الصورة يمكن أن يواجه 
الشقاء والعذاب والوهن والخيبة ار الوت. هذا ما تريده 
ابنة دليلة لمن لاتريد لهم اموت على يديهاء وعندما لم 
تعد لها بهم حاجة كما تقول؛ فالمنديل بشکل حافزاً فى 
رحلة البحث؛ شأنه شأن حوافر الفعل فى الأسطورة. وهو 
يتسلل فى الحكايان حسب هذه الوظيفة؛ ومن شانه 
نخريك السرد؛ كما حصل لتاج الملوك: فالندیل يحرك 
عزيزاً بعدما لم تعد لديه «آلة مثل الرجال ولاحیلةه, لكنه 
بعوض عن «الآلة) بطلب الجازفة؛ فيسمع الطواشی 
الأسود بتساءل عما إذا كان هناك غير البستانی؛ 
فالطقوس نستدعى سرانية عالية يمتد فيها جسد دنیا من 
خلال عشرات الجوارى المرافقات اللاتى يشغلن فضاء 
المكان المحدود؛ لكنهن يصسحن فى عين عزيز المأحوذ 
بجمال دنيا عالما آحره فدنيا لوحدها القمر نزل فى 
الأرض»؛ وهو یذ کر فى تلك اللحظة استحالة الوصل 
وخيبة الرحلة؛ فهى ابنة ملك ١‏ وأنا تاجرا» كما أنه ليس 
رجلا الآن (الليلة 1١5‏ ج۱ ؛ ص ۲۵4 - ۲۵۵). 


لكن تتحیه عن مكانه بحتم الشغال المكان بغيره؛ 
ولهذا يشوزع دور عزیز فى المدادمة والششویق» بینما 
يتحرف دور تاج الملرك من مستمم إلى فاعل» أما 
الفضاء الذى يسرح فيه الاثدان فيفيض بالرغبة والشهوة 
التى لتجسد فى حرکات الأحرين كالمجوز امتصابة مام 
تاج الملوك أو شيخ السوق المأخوذ بأرداف الاثنين اللذين 
بفرران الضحك عليه فیصطحبانه فى الحمام (الليلة 
۲ ۱ص ۲۵۸). أا الإحالات المدكررة فى 
موضوع العشق والرغبة فهى تتموضع فى ما هو شالع 
ومألوف عن صفات العشاق وأحوالهم وما هر موصوف 
لملاجسهم؛ فيدشسد عسريزء (الليلة ۶ جاص 
۵ ككلار 
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زعم ابن سينا فى أصول کلامه 
أن الب دواژه الألحان 
ووصال مثل حبیبه من جنسه 
والنقل والمشروب والبستان 
فصحبت غيرك للتداوى مرة 
وأعاننى القدور والإمكان 
فعلمت أن الحب داء قائل 
فيه ابن سينا طبه هذيان 
ای أن الشعر الذى يحيل على فضاء ثقافى - 
اجتماعی يحتج على ماهو مألوف وشالع فى هلا 
الفضاء؛ مسعنتجاً أن التجربة لانؤكد ما يقال ولابد من 
طلب الحبيب بعينه لامخالطة غيره والتنفيس عن الرغبة 
وشروطها وضروراتها فی محيط مشابه ومناسب. أى أن 
الشعر يؤكد الحافز الذى انطلقت مه الرحلة إلى جزر 
الکافور. 
ولابد من المحاولة » والثانية » والشالشة» وبعدها معرفة 
الأمور قبل رفوع افمذور؛ فكان تهديد دنیا جازماً اطعا 
مع ما مله العجوز الوسيطة من ضرب موجع من دليا 
التى لاتختمل الرجال؛ أى أن الرغبة الدافمة للرحلة تواجه 
بعقبة كأداء؛ وبرغبة مضادة وصدام قائل. ولابد من 
العطاف خر فى الفعل يحثال على الصدام بين الرغيتين» 
ركان ذلك يتطلب معرفة السر الذى تنطلق مله الرغبة 
المضادة. 
ریصبح السر» ار پکاد» الجوهر الذى لاف حوله 
الرغبة الخنوقة الرافضة للآخر: فالخيانة لتی تشکل الخرف 
والجرح الذى تنطلق الحكايات لمداواته وغلقه» لستعاد 
هنا مناماً یفسلل إلى الصحو وینرق الرغبات والشهوات 
بالخوف من الخدبعة والخيانة) إذ رأث دنيا منامً بظهر فيه 
صیاد الطیور بشباكه؛ بینما تسارع أنثى الطير لفك رجل 


ذكرها العالقة؛ وفى مرة أحرى علقت رجلها وبنيت 
لوحدها حئی جاء الصياد وذبحها. وميد ذلك الحین؛ 
كما تقول المجوز»كرهت دنيا الرجال وذکرهم 
(ص554). 


ومن الواضح أن (الجرح) هنا هو ما تشم ركز حوله 
حکایات الجنس والرغبة لا العشق» وهو التهدید الذى 
تخشاه مؤسسات الرواج وعلاتات الجنس الممتدة فی 
البسانين أو فى القصور؛ كما هو أمر حكاية ابئة دليلة 
رالأحرى فى زقاق النقيب أو غبرهما. ولهذا يصبح 
(المنام) تاکیدا للخوف القابع فى الذهن» الذى بجری 
التعويض عنه بالحجر وبالمطالبة باصن الديك» 
لابغيرها. 


ومثل هذا المنام يعطل الفعل فى رحلة البحث من 
جائب؛ ويضطر الفاعلين إلى إعادة تكوين جادة الفعل 
وأنساقه, فلابد من أمر معاکس لهدا المنام» يهدمه من 
خلال تشكيلاته. وهنا نضيع فى الحكاية (علاقة) صورة 
الغزلان فى المنديل الذى تعده دنیا وتوزعه فى أصفاع 
العالم» فمن الواضح أن الراوی لم يستكمل الطرف 
الآحر من الصورة الئى يمكن أن تكون إعادة تکوین 
للمنام فى تشکیل حیوانی فريد وجميل کالفزلان؛ أر 
الأنثى فى آشد لحظانها رشاقة وجاذبية وشهوانية؛ لکنها 
فى أشد قدراتها على الرفض من حلال تماهيها الكلى 
الطبيعة وتخررها من الشهرة؛ بمدلولها الغصور بسن 
الأثى والذكر. ولهذاء سرعان ما استشمر الوزير المرافق 
لعاج الملوك ماله رعقله لاستغلال البستان ولتسال من" 
خلاله مع نحاتین ورسامين وصباغين لفك عقدة المنام 
من خلال تصویره على الدحل رالحافه بصورة أحرى 
لذكر طبر پنقض عليه نسر قوی. ربدا لدنيا کان ما رأنه 
لم يكدمل تماما؛نشمة عذر للذكر الى لم يغب أر 
يهجر وإنما تعرض هو الا عر للنکبة» فكان ماكان؛ 
وكلاهما نی مصير واحد. أى أن الرسم هر وحده الذي 
بعبد تفكيك الام ویمید تشکیله من جدید؛ ليكون 
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الإجابة على رسیم منديلها التى توفد الرغبة لدى 
الأخرین ليواجهوا بعدئذ الصدمة والخيبة والعذاب؛ فى 
فعل لأرى يكرر آثار السياط اللتهية على أجساد الآخرين 
أو يؤكد ذلك البثر العلنى للذ کورة الذى تزاوله ابنة دليلة 
بتشف واضح, 

ولايصبح المنام مزدرج الأداء دون هذا الاستكمال 
الذى بحقق التشام الجرح؛ تماما كما أن الحكايات 
الشهرزادية نؤدى دور مائلا إزاء المستقبل أو شهريار؛ إذ 
مهما قيل عن فمل التناقض والأضداد فى الحکایات؛ 
فإن تولیدات هذا الفعل تودی دائماً إلى المصالحة أو 
بديلها؛ وحتى مجموعات الذكور اضصیین يخلون 
أدرارهم لغیرهم لا ليكونوا الفاعل المساعد فحسب وانما 
الحكاة أبضا الذین ینخرطون فى دورهم اللاحق سب 
طلب مستقبل حكاياتهم. 

أما الحضور العجائبى فلا بتوقف عند حدا فریما 
كان مصباحا مسحررا أر خائماً؛ لکنه فد يكتسب 
صفات أخخرى غير معلومة؛ تبقيها الحكايات سرا أو لعل 
الرواة يتناسون بعض نفسيلاتها: فالحضور يتوزع بين ما 
هو ادالی كالخوائم والمصابيح؛ وما هو (بلاغی) يلجأ إلى 
المبالغاث والإسراف فى الوصف؛ كما هو شأن ما يلئفيه 
السندباد من رحلاته» وهناك مايسدو قريب إلى ما يتحقق 
مستقبلاً من مكتشفات كالبساط السحرى وغيره. ومثل 
هذه الأنماط المسجسائبيسة التى يعسدها نودوروف من 
(الخارق) ليست وحيدة فى (ألف ليلة ولبلة)"“؛ إذ إن 
من السهل أن نتبين حضورها السردى بصفتها محركة 
للسرد؛ ناقلة اه من حال إلى حال؛ من الاستقرار إلى 
الحركة . لكن العنصر الخارق» العفریت والجن؛ يمكن 
أن يتمدد هو الآخرء بتقلب فى عدة أشكال؛ لغرض آخر 
هو مفاجاة القداعات الساذجة؛ والتصورات البشرية 
المتصالحة: كما حصل له مع على السائس: فما يؤديه 
السفریت هو (تسفیه فکه)؛ وهو تمادی الراوى فى 
التفكه والسخرية» راطلاق سراح الخيلة فى الضحلل ؛ إذ 
إن الهدف محدود يراد به فلك ارتباط السائس عن الوهم 
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الذی - وللم فارقة - تأنی به الفيلة المريضة للملك ' 
الخضوب: فالملك يريد تزويج اة الوزیر للسائس خفيرا 
لهاء مادام والدها برفض تزریجها مده لارتباطها بابن 
عمهاء ولابد من اقلا ع الأطرا ان الأخرى مادام الملوك 
لابقعون فى شبكة المجالبى". نشمة تصالح بين 
الطرفين مادام هؤلاء يشغلون السلطة. كأن الرواة يرتضون 
بما هو قائم» مقنصرين على تفاعل العجائبى مع الأبناء. 
ولهذاء یتعد السائس مضطرباً عما يعتبره عالما آخره وفاقا 
ہین الانس والجن» بین الجمیلات رالعفاریت: عليه 
التنصل منه والابتماد عنه (الليلة ۰۲۱ ج١1‏ ص 7)١‏ . 


وتختلف عن (العفسريت) بحضوره الل كور 
(الخرزة) التى نقدر على الاستدراج والتحول والانتقال: 
فالخرزة فى الليلئين ‏ (714 و 158) المودعة لدى 
حسن مریم مليئة بالرموزء ولغانها تتداحل فى الأفعال» أو 
إنها الأفمال؛ فلا حدث دونها أو خارجهاء؛ وما على 
حسن مریم إلا دعك الوجوه لتتحرك الحية المادية 
وتشجسد حسب الصور المروضة فى الخرزة. أى أن 
الخرزة ليست وسيطاً عجيباً؛ وإنما تعرض لهسا حكاية 
مریم مع علاء الدين أبى الشامات وزوجه زبيدة 
الموادية على أنها الإبدال الملغز للأمانى» وألغازها هی 
لغاتها الآمرة للخارج؛ ولهذا نمند فى طفوس الدیانات؛ 
ومع بينها ونأتى إلى الحكايات بدمط عجائبى أخر 
تلتقى فيه الطقوس بالألغاز (ص 44۲)؛ ولهذا تختلف 
الخرزة عن الخراتم السحرية مشلا؛ فهى موقوفة عند 
حسن مریم؛ لانأتى بشئ عندما تقع عند «الجاهلین 
پسرها! (ص١11),‏ 

ويمكن للصعلوك الثانى أن (يكسر هذه القبة التى 
عليها النقش) - الليلة ۱۲+ ص 5 فستکون تلك 
علامة العفریت : الاستدضاء الذى لايبحس به غيرها لكن 
الاستدعاء المذكور يعنى ترافق النقش مع صاحبه: 
وامتداده فى الحكاية يقتصر على مخريك الفعل ؛ مناداة 
العجائبى للحضرر لأمر خطیر: ای أنه لايشتمل إلا على 


سس مم صبغ الکلام رارجه الكنابة 


(لن:) حاصة تماما لايعنى بها غير صاحبها؛ وهی 
بالتالى واحدة من (اللغات) الخاصة الكثيرة التی تشتغل 
فى (ألف ليلة وليلة» على أنها من لغات الحكى. وقد 
تضمر اللغة الم کورة: فى حدودها العلامائية أو الإشارية 
الى پجری التعامل معها حکا أو دعكا أو كسرا أو رفساه 
ولایجری رها إلا بعد الإمجازء أى بعد تمکنها 
الوظیفی. رلهذا بجری التحفظ بشدة على «الفص 
الأحمره ذى الأسماء النقوشة لما یختزنه من طاقات» 
فعناکد سرته بمعادلئه ب«البكارة» أو بالطهر الجنسى 
عند بدور عندما تربط الفص الأحمر «على دكة لباسها 
مس 40/7, وكسما أن فض البكارة قد پنشهی إلى 
الموث عند شهریار, فان فقداث الفص قد ينتهى بكارثة . 


وتتتشكل بعض الطلاسم فى فضاءات السحر 
والحجاب فى اجتمع الوسيط ؛ وهی فضاءات أخدت عن 
غیرها أيضا ذاكتظت بفعالیات رطقوس ورفی وغیر ذلك؛ 
إذ لربما تبدر حكاية «أبى محمد الكسلان» (الليلة ۳۰۱ 
۳۰6ص 49/4 44/40 غرية دون معرفة دور 
العدصر الخارق فيها. نأبو الظفر يبتاع له القرد الذليل 
السكين؛ والفرد يعينه فى حياته ويجمع له المال؛ لم 
يظهر له بلسان إنساك؛ «قلب سمعت كلامه فزعت فزعاً 
شسدیداه, أي أن اللسان الإنسى من القسرد؛ الماردء بدا 
مرعبأ لمغايرته للمتوقع رلاختلانه عما هو محدمل. لكنه 
سرعان ما يبدو مقبولا عندما يعرض لما فى النفس البشرية 
من تمنيسات؛ كالزواج من ابئة الشسريف فى سوق 
العلافين (س 4۷۷). وتنتهى حركة الحكاية بمعرفة 
سر القرد أولا؛ فهر يظهر بهذه الصورة ويداعب عاطفة 
أبى المظفر لكى يبلغ البصيرة؛ ويتحايل على ابدة الشريف 
حتطانها. أما سر استحالة الخطف فهو الطلسم الذى 
,حول دوك دحول امارد إلى دارها: 

وقد عملت هذا الطلسم فى هذه الخزائة 

نی فا على بنتى من هذا الملعرد؛ . 


أما تدمير الطلسم» نقد قام به أبر محمد الکسلان 
جاهلاً بشأه: نحسب رصية العفريت (القرد) جری 
مايلى: 
«فى صدر القاعة التى تدخل فيها على بنت 
الشريف خزانة وعلى بابها حلقة من نحاس 
والمفاتيح خت الحلقة فخلها وافتح الباب جمد 
صندوناً من حديد على أركائه أربع رايات 
من الطلسم وفى رسط ذلك طشت ملآن من 
المال ونی جانبه إحدى عشرة حية ولی 
الطشت ديك أفرق أبيض مسربوط وهناك 
سكين بجانب الصندوق فخد السکین واذيح 
بها الديك وقطع الرایات وكب الصندوق 
وبعد ذلك احرج للمروسة وأزل بكارنهاا 
(ص۷۷٤).‏ 


وعندما فعل ذلك كان الارد فى القاعة لیخطف العروس: 


راختطاف العروس معشوقة الردة بتکرر فى (ألف 
ليلة ولیلة) ؛ لكن الطلاسم غرل دون ذلك» رهی 
طلاسم لایجری (فكها) دون المنصر الانسی الحدرع؛ 
آما الرواة فیستطرن على مکونات الطلاسم سرية تتجسد 
بالمفاتيح وغيرها لح صورة الطلسم فيزاً مناسباً: أما 
المقصود خارج التجسيد؛ فهو وجود لغة تلغى لغة أخرى؛ 
فالطلسم هو وسيط ملغوم يلغى وسيطا ملغرماً آخر بحکم 
ما یحتربه من ألغاز يدركها الآخمر دون أن يكون فادراً 
على التفاعل الباشر معها. وتقابل اللغات (الملغرة) 
ونصارعها يشكل مزية خخاصة من مزايا حكايات (ألف 
ليلة وليلة) ؛ وهى لغات لاتاتی جزافاً شأن لغات التوصيل 
الیربی؛ وهی بثرائها وكثافعها وشدنها قد نقود إلى 
انفجار الفعل واشتبا که كما حصل فى حكاية الصعلوك 
الثانى: فابنة املك ألمت ب«ماية وسبعين باباًه من أبواب 
السحرء ولهذا: 
« أخذت بيدها سكيناً مكتوباً عليها أسماء 
عبرانية وخطت بها دائرة فى وسط القصر 


۳۷ 


ڪا ج ال ان نتب 


رکثبت فیها أسماء وطلاسم وعزمت بکلام 
وفرأت کلاماً لايفهم فبعد ساعة اظلمت 
علینا جهات القصر حتی ظنا أن الدئبا قد 
انطبقت علینا وإذا بالعفریت قد تدلی علينا 
فى أنبح صفة؛ (الليلة ۱4 ص .)۳٩‏ 


فاستدعاء العفربت للمنازلة المسحورة ليس اعتیادیاء 
ولهذا جرى استخدام أكثر من لغة وإشارة» من أسماء 
رطلاسم رتمزیم؛ لايفهمها الجلوس؛ لكنها تستخدم عند 
الضرورة؛ كاستعادة الشكل البشرى للفرد السخ مثلاً. 


وبيدما يكون هذا الحشد اللغز من الأسماء 
والطلاسم والإشاراث تكثيفاً شديداً لواحدة من لفات 
الحكى فى (ألف ليلة وليلة)؛ فيها يتم الشماهی الكلى 
بين العلامة والأداء وتزول الحدود بين الحركة والاسم» 
فان التمدد الذی ينطرى عليه الحكى نفسه لتأجيل 
الأفعال يبقى العمود الفقرى الذى تستند إليه الحكايات) 
فدون الكلام بشحفن الفعل؛ وبالمماطلة يعم التأجيل 
لغرض تحقین الانقلاب فى شخصية شهر يار. أى أننا إزاء 
لغاث أخرى متباينة داحل الحكايات؛ كلها تروم نمقي 
الانقلاب والتحول فى الشخصیات؛ من بشری إلى مسخ؛ 
ومن سسخ إلى إنس» ومن دسوی إلى «بیستی أليف؛, 
وبيدما يلجأ الحكى الأساس إلى التمدد والتشویق لتحقيق 
التحولات فى الشخوص أنفسهم؛ كما هو الأمر بالنسبة 
إلى شهربار؛ يستعين الرواة بالرسم لتحفيق أثر ممائل كما 
هو الحاصل فى حكاية ديا (الليلة 15 ۱۲۷ص 
14؛ فالرسم هو تشويق يلجأ إليه الرواة؛ لكنه مکئف 
هو الآخر حالص من الشمدد لا ينطوى عليه من حكاية 
مضادة للمنام. ومثله مثل القصص الرمزية التى فل بها 
الحکایات والمكيفة عن (كليلة ودمنة) (الليالى ۰۱4۸ 
۹ ص ۳۲۰-۳۰۷) وی 
لتی نسئعين بالحکی من أجل حكمة ما أو مألورات لها 
افترانها بفضاءات ذلك اجتمع رهمربه: بصفتها اللغة 
الملحرفة للنقد الاجتماعی والسیاسی. وبيدما يتغنى 


۳۸ 


التعلب بما يرد فى القامات (الحریری) : «عش بالخداع 
فأنت فى زمن بنوه كأسد بیشه؛ (ص ۳۱۲)؛ كان آخر 
يكرر ما قالته عزيزة لابنة دليلة فى أن الوفاء ملیح» (ص 
۳ 


ولاشتفل الشبهات لوحدها فى حکی من هذا 
النرع يتحقق فيه الامشزاج بين الحدث والکلام! فهی 
من مکونات الفعل ردرافمه» لکنها لا تکتفی لوحدها إلا 
عندما تعتلی المجموعة سلطة جائرة! إذ يظن الخليفة فى 
حكاية اعلاء الدين أبى الشامات» (الليلة ۲۷۲ » ص 
۹ أنه قتل من يومه بعدما أمر الدنف بتتفید ذلكك» 
ولهذا فال لابنه بعدما مقن من براءنه إن ما جرى کان 
مقدرأ ومكتوباً؛ فالماليك وبعض الشخوص التاريخيين 
من خلفاء أو سلاطين ظنوا فى السلطة وامتيازها بدیلا 
للقضاء والقدر؛ وهر ما بلتقطه الحكى وینی على منواله. 

آسا فى الحكاية بشكلها الواسع المعسروف» فإن 
العفسربت مدلا فى الليلة (۱۳ ؛ حكاية القلندری از 
الصعلوك الثائى» ص 5”) لم يتأكد من خيانة الصبية 
السجيئة لديه مدل ليلة زنافها إلا بعدما رأى (التعل 
والفاس) فقال لها: وماهذا إلا متاع الانس؛ ۱ ربدا 
بمعاقبتهاء لکنه لم یبتدی فعل القثل إلا بعدما انقلب 
فى صورة أعجمى حاملا الفاس والنعل معه متجولا فى 
الدينة باحثاً عن صاحب النعل والفأس؛ عند ذلك يجرى 
التعذيب رالوت آمامه؛ امتحاناً لمقدار عشفه؛ فتكون 
الصبية الأكثر وفاء والأكثر عرضة للبطش ضمن البلية 
الترانبية ذانها. 

ونژدی مشل هذه الآثار والنياشين دورا کسیراً فى 
(الن ليلة وليلة) لاحکام الفمل ؛ وتأكيد فاعلية البنی» 
كما آنها تلفی على المثن سمة الاحتمال؛ على الرغم 
من شدة مجاوزة مثل هذه الصفة فى عدد كبير من 
الحكايات. ومدل هذه الدلالات كانت نتكرر فى 
القصص التاريخى: شأن مايفعله الملك عندما يهم بزوجة 
فيروز فيبعثه فى رحلة ليذهب إلى المنزل؛ وينسى بعض 


آذاره, نعله مثلاً» فيأنى فیروز ریظن ما لا یفصح عله 
فيكتفى بإبقائها زائرة لأهلها حتی بعلم على لسان املك 
أن بستانه لم بزل سليماً أميناً. وعلى الرفم من أن الفعل 
ار محمولاله المباشرة (کالخيانة الزوجية فى الحكاية 
الإطار مثلا» كان حافزاً ودانعاً لشوالى السرد وانهمار 
الحكى ؛ فإن الحكى هو مرلد للفعل ومتواليائه أيضاً: 
وهكذاء فلولا الخيانة لا اندفع شهربار وأخحوه إلى رحلة 
البحث والاكتشاف ومن لم العردة بقرار وإصسرار 
جدیدین. ولولا العودة الجديدة (عردة التحول بعد قصة 
الصبية والعفريت) لا کان مجری الدم؛ وبعدئذ مجرى 
الحكى لإيقافه» فدمة مجربان يتدازعان الساحة» ويعلى 
لوقف أحدهما تدفق الآخر: وهكذا ينفض كل منهما 
خر وینضبه ويسشدعى التنافس الطلن الذى لامناص 
منه؛ وهکذا كان العفريت بطالب الصیاد بالأمان ثائية؛ 
وأن بطلفه من الشمقم» وإلا بفعل معه كما عمل أمامه 
مع عانكة. (رما شأنهما) ساله الصياد؛ فقال العفریت 
ماهذا وفت حديث وأنا فى السجن...إلخ.) - (الليلة +٩‏ 
ص ۱۸). فالحكى رالخروج من القمقم والمشاركة فى 
الحدث هما أمر واحد. ولعل اشتباك الحكى بالحدث 
ونداعلهما هو الذى ينسى القارئ مشكلة العدافس 
المذكورة؛ فربما ينفعل ملك الصين حفاً ریفرر معاقبة 
المجموعة الئى تراهن على كسب وده عندما يتعاظم لديه 
الشعور بسفاهة مالدیهم؛ الحکی هو الشخصية» وكلما 
بدا هشاً بدت ١الشخصية/‏ السارد؛ هشة ضعیفة: وهندما 
تشتغل حوافز الثرغیب وحب الاستطلاع بتدفن الحکی 
بفوة أكبر. فاللغة التى انطری علیها تجربة متداخلة 
کالتی قادت پالاحدب وافتلته الشبرهین» تضعف كلما 
راهنت على زوایا عدة لقضية واحدة كميئة الأحدب» 
لكنها تختزن الكثير عندما نستجمع مکونات الحاضر مع 
الاضی والستقبل؛ فالمنام الذی براه الأعرابى الذى يرصيه 
بالذهاب إلى البصرة للتاجر الفلانی واأمارة الغولة؛ إشارة 
وئذکار هو تكشيف آخر لمعنى الموائيق والاعشبارات التى 
نشد الناس بعضهم لحر أيام الأزمات والتقلباث. ولهذاء 


م الکلام و 1 جه الكعابة 


جاءت الحكاية غنية مليئة بالفراکن الاجعماعية (الليلة 
١ ۹‏ ص 477). ومثلها الرقاع التى تستوجب توليد 
مثوالبات الأفمال: فهى لا تأئى إلا عند الموافف الصعبة» 
وعندها تلفی حدناًرنشود إلى آخحر؛ فهى حوافز فاعلة؛ 
كما حصل فى اللیلتین ۲۹۷ - ۰۲۹۸ عندما اضطرت 
الشابة البصرية إلى إيصال الرقعة إلى الد عبد الله 
القسری (ص ۱ فتكثم الشاب على سره؛ وفبوله 
اتهمة على أنه لص» يعنى فى ضوه الحكى فى (ألف 
ليلة ولبلة» السماح للمجرى الآخر بالتدفق؛ فإما الكلام 
أو مجرى الدم؛ ولهذا كان على رشك (اللطع) عندما 
کشفت الفتاة عن وجه (کالفمر) وبيدها الرقعة للأمير؛ 
وکانت الرفعة كلاماً» فيها قصة التسثر على المشق 
مخافة الفضيحة. وهكذا کانت الرقعة تشتفل فى فضاء 
الحكى ارلا بصفتها کلام موقفا نمری الدم؛ كما أنها 
فى نضاءات الحكايات الاجتماعية تستأئف العلائة 
بشفالید العشى وما تشتمل عليه من نضحية وذبول 
وسوت» وهی نقالید ی بالمناية والعقدير فى حيده» 
ولهذا اندنع الأمير إلى التعجيل بتحقيق زواج العشيقين. 
ومثل ذلك الليلة ”4 ؛ فخاام بن أيوب مثيم حسب هله 
التقاليد وهر يعجر عن بلوغ قوث القلوب التى أريد لها 
أن تبفی عذراء لا بفضها غير الخليفة؛ 
«الآن أرضح لك أمرى حتی تعرف قدری 
وینکشف لك سرى ويظهر لك عذری. قال 
نعم؛ فعند ذلك شفت ذيل قميصها ومدت 
يدها إلى نكة لباسها وفالت له باسیدی اقا 
الذى على هذا الطرف فاد طرف الدكة 
(؟) فى يده ونظره نوجد مرقومآ عليه . 
بالذهب أنا لك وأنت لى با ابسن عم 
النبى؛ (الليلة 4۸» ج۱ - بولاق - 
ص۱۳۲). 


ولهذا لايتحرك الفعل؛ فعل العشق المهدرد» نی 
تمييزه عن الحدث الدرامى إلا بعد نقض المهد من 
الخليفة (ص ۰)۱۳۲ 
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محسن جاسم الوسری 


وتکتسب اللیالی من 445 إلى 444 أهمية من 
ناحية القيمة السردية لحکایات (ألف ليلة وليلة) » علاوة 
على ما تفضی إليه من ؛جدلیات الحکی؛ ومانمند فيه 
من فضاءات زمانية ومكائية: فالسرد يستجيب لرغبة 
الخليفة كما تسشجیب شهرزاد لمثل هذه الرشبة عند 
شهربار؛ أى أن مستقبل الحكاية هو المعلى بهذه 
الحكايات» كما أن التمهيد السردى الذى بقرد للحكابة 
له أسبابه الشخصية عند مستقيل السرد نفسه. وبینما كان 
شهربار بطسيق ذرعا بالنساء فیفدم على ما يقدم عليه 
للإبقاء على نسونه أبكاراً ينشهين عنا. الليلة الأولى: كان 
الرشید بقول لجعفر: اإن صدری ضیق) » فشمة سبب 
بحصه أرلا تتهی خنده الأسباب والبررات لدى الأخرين» 
ويصبح الآخرون تابعين لهذه الرغبة. وعندما يتشكل 
أمامه مشهد آخر لخليفة مدع يضاهيه وجاهة ومكانة 
ومالاً وجمالا وتهتكا ومئعة؛ هو الشاجر محمد على 
الجوهرى؛ يشعر الخليفة برتباح خاصء لأن الجوهرى 
بژسس مجلسه ويوجد طفوسه تموبشاً عن فقدانه دنا 
البرمكية الثى طردته بعدما وطأها: «درة لم نثقب ومهرة 
لم تركب؟ ؛ ولو كانت غبر ذلك لما تفاخر بها عذراء. 

لكن الفجيعة الجسدية؛ والجنسية تقدیدا: هى 
حسفاز للروى؛ ولسدفق الكلام» على الرغم من أن 
الاستجابة المذكورة تتفاوت بين الواحد والاخر؛ فسيدة 
الفجيعة شهرزاد تراهن على إعادة تكييف شخصية 
شهريار من خلال الحکی؛ وهی مراهنة تستدرح فى 
داخلها عشرات المراهنات الأخرى بين الإنس والجن» 
بين «نردد؛ والفقهاء الذين تشترط عليهم بعد الهزيمة 
حلع سراوبلهم وملابسهم؛ نشمة علاقة بين الفجيعة 
والهزيمة ولکی. وکما أن شهرزاد رأث نفسها معنية 
ببنات جسهاء کانت دنيا ابنة شهرمان ملك جزائر 
الكافور خكى للقهرمانة ما یقی سرا لولا إقدام الأخيرة 
على تقديمه لعزيز وتاج الملوك, أى أن القهرمائة هی 
الوكيل الفائم على الروى المؤجل ؛ فحيث ينشهى المنام 


بالقرار لاتری دبا ضرورة فى السرد؛ فتوقف کل ئی 
عند انتهاء الأحداث؛ ونشمدها عند الجولة الأسبوعية فى 
البستان. لكن مرآها فى البستان سيثير الشهوة لدى عزيز 
الذى براقب عن بعد» وکلما شاهد المزيد منها ضج 
جسده بالرغبة العاجزة» بقول؛ 


«جزت على جزائر الکافور وقلعة البلور وهی 
سبع حزاثر والحاکم علیها ملك يقال له 
شهرمان وله ببت يقال لها دنا فقيل لی إنها 
فى التى تصور صورة الفزلان وهذه ااصرر: 
التى معك من جملة تصوبرها فلما علدت 
ذلك زادت بی الأسراق وضرفت فى بحر 
الفکر والاحشراق فبکیت على روحی لأئی 
بفیت مثل المرأة ولم تبق لى آلة مشل الرجال» 
(الليلة ۰۱۲۸ ص {Yok‏ 
لم يضيف بعد الرژیة: 

«واختفيت وإذا بطواشى سود أخخرج رأسه من 
الباب وقال باشيخ هل عندك احد؟ فقال ۰۷۷ 
فقال له: اغلق الباب» فأغلق الشیخ باب 
البستان وإذا بالسيدة دنيا طلعت من الباب 
فلما رأينها ظنت أنها القمر زل فى الأرض 
فاندهش عفلى وصرت مشتاقاً إليها کاشتیاق 
الظمآن إلى الماء. وبعد ساعة أغلقت الباب 
ومضت فعند ذلك حرجت نا من اسان 
وقمسدت منزلى وعرفت أنى لا أسل الیها 
ولاأنا من رجالها حصوصاً وقد صرت مش 
الرأقه (النيلة ۱۲۹ ص ۲۵۵). 


أى أن فجیعته هی التی ندعوه لاستعادة الشجربة 
التى لم تستكمل نفسها فى ذانه» ولم بزل بسن ذکر 
ويتأمل ویشفی حتى يجد من يعوض له فجیمته؛ بديلاً 
ذكورياً كتاج الملرك. ولايتوقف الحکی مادام الا حساس 
بالفجيعة قالمأء ولهذا جرى تعويضه بالمشاغلة والمطايا 
والمسؤولية والأخوة المكتسبة؛ وبالحکی أيضاً. 


مس اي سینت مبغ الكلام رأوجه الكعابة 


رلایسمت الخصیان الثلائة عن الحکی إلا عند 
«استکمال قصة فقدالهم الذکورة لكل فادم جدید 
سهم اللیلتان مكرتا ص۰۱۷ TAA‏ نهم 
بدشغلون بهذا الأمر ساداموا بنفذون الآن ما لا تشكل 
الذكورة الففودة خطرا عليه. ولا بقل حافزاً ومحركاً 
للحکی الشمور بالفجيعة فى حدود الخيانة الجنسية» 
كالبفدادية والسالس( الليلة ۰۳۲۸۳ فالخيانة التى 
تمارسها مع آندر الناس هی عهدها على نفسها الآنء 
عارفة أن المارسة عهر؛ تدفع للسالس بموجبه خمسین 
مثقالا ذهباً كل مرة؛ ومعها قصعها (ص 4۵۸) التى 
تسرك السالس ملتاعاً يدعر ليلا ونهاراً عودة اللعمة 
(الجسد رالال) ثانية إليه. وشلهاء بقابلها ؛ محمد على 
الجوهری الشرى الذى يختلق وضعاً من البهاء والوجاهة 
كالخلافة لتعويض ما بفتفد؛ أى السلطة, فلولاها ما 
لجأت دليا إلى عفابه بالسياط على ظهره بعدما استدرجته 
السيدة زبيدة إليها كيدا لتعريضه للامتحان. كما أن 
خروجه على نمهده لدنبا بالمكوث فى النزل كان خرف 
للموائيق؛ وهو حرف يعنى تدفق الفعل والحدث ضرورة؛ 
كما أن الآثار التى على جسده تعنى استعداده عند 
افتضاح أمره أن يكشف عن فصة الحب والجنس والفراق 
والعقاب التی يجاهد لتداسيها بشتى السبل (الليالى ۲۹۰ 
۲۹۸ص COA E‏ 
وتساعد الععددية اللغوية واللسائية وأنماط الحوار 

والمزاوجة بين التجسيد والتجرید, وکذلك الباشر والکنی 
والاستعارى؛ فى إيجاد الأوجه الشقلبة المتغيرة للحكى؛ 
وبالثالى للتأويل ؛ وهکدا نقرأ أن العجوز فى حكاية دنا 
ابنة شاه زمان: 

«دخلث على السيدة دنياء وقالت لها؛ 

ياسيدئى جفت لك بفماش ملبح. ففالت 

لها: أرنى إياه. نقالت ياسيدنى: ها هو فقلبيه 

وانظريه. فلما رأنه السيدة دنیا قالت لها؛ يا 

دادنی إن هذا قماش مليح ما رأیشه فى 

مدینتنا. 


فقالت المجوز: ياسيدتى إن بائعه أحسن مله 
کان رضواناً فتح أبواب الجنان وسهى فخرج 
التاجر الذی یبع هذا الفماش؛. 

ئم 
دنا اشتهى فى هله الليلة أن يكون عندك 
ودام بين نهودك نانه فتئة لمن براه) (الليلة 
۳ص ۲۰ 


ای أن الحکی یشتمل على الحوار والعرض والفعل 
والتعليق والغرض» ولهذا تقول السيدة دليا عند ال جابة 
بعدما ضحكت: «أخزاك الله ياعجوز اللحس إنك خرفت 
ولم ين لك عفل؛ . لکن العجوز تشمناه لها جسدا آرلا؛ 
فهو فتئة بمعنى الغواية؛ يستعيد قصة يوسف حیث المرأة 
التى آلت على نفسها التخلى عن الزواج. ولهذا لم تكن 
هذه الفردة محملة باستدعاءات اعتيادية؛ وانما يقف 
خلفها موروث حافل بالغواية والإغراء» فجملداه (فئتة) 
لناظرین» وهو ما يتعزز أيضا بما بنيح للاستعارة؛ ومن لم 
انماز التفاعل فى لحمة الحکی برمته؛ فالملك الذى 
که فتح أبواب الجنان هو الوسيط؛ إذ لم يقنصد به 
التشبيه» بل نرسبع مدی اجازه نتاج اللرك کانه من 
غلمان الجنان؛ ورضوان الجدائنى والجنان هی المكان 
الفسيح الذی يتسع للغلمان والحورپات. آما الغرض؛ فهو 
إنزال هؤلاء جمیعاً إلى الأرض؛ إلى حبث البستان 
والسوق ...لیتحقق مالایسحقن فى تلك الجنان؛ أى 
الوط ء: إذ لافصد للشهرمانة وبالتالى للراوية غير «النوم 
بين اللهودا ؛ الجماع الذى يؤدى غيابه أو كبحه أر 
تخربيه إلى تدفق السرد؛ آما عندما يتحقق فلا شئ غير 
الأنين؛ إذ تشوقف شهرزاد عن الحکی» وشهربار عن 
الإنسات» وتدشغل دنيا وناج الملوك والجوهری؛ بينما 
ييفى انفصیون لوحدهم يكتشفون أنفسهم أو يستعيدونها 
فى صورة الآخيرين الذين حقق لهم الجماع واحتفت 
لديهم الرغبة فى الكلام. 


PY 


تعن جاسم المرسری ‏ سس 


وکل وجرد أشرى فى الحکابات يمكن أن بعخذ 

أشكالا مختلفة, لكنه غالبا ما بتخذ شكلا موحياً بداخخله 
مستدرجاً للرخبة عند غيره؛ عارفاً بأسراره؛ فعزيز الذی 
قضى عاماً عند ابئة دليلة اتالة معتقداً ألها أنناه, باجا 
بما ترکته ابنة عمه له من الملام؛ إنها محثالة أوئفث 
شرها بعبارة «الوفاه مليح والغدر قبیح». لكنه؛ كما عرفته 
ابنة عمه» يمئلك فى داخله غريزة جنسية لايونفها 
العقل: وهكذا فعندما رأى الفتاة فى دار زقاق اللفیب: 
بهره شكلها الذى بنز بالرغبة وجسدها الملئ بالحهوية, 
یفول: 

«لم أشعر إلا وصبية قد أقبلت بخفة ونشاط 

وهى مشمرة اللباس إلى رکبتیها فرأيت لها 

ساقین بحیران الفكر وهی كلما قال فى 

رصفها الشاعر: 

پا من شمر عن ساق ليعرضه 

على المحبين حتى يفهم البافی 

وزان ساقيها اللتبن كأنهما عمودان من مرمر 

خلاخل الذهب المرصعة بالجوهر؛ وكانت 

نلك الصبية مشمرة ليابها إلى مخت إبطيها 

ومشمرة عن ذراعیها فنظرث معاصمها 

البيض وفى بدیها زوجان من الاساور وفى 

أذنيها فرطان من اللؤلز وفى عنشها عقد من 

لمين الجواهر وعلى رأسها كوفية دق المطرقة 

مكللة بالفصوص المدمنة وقد رشقت أطراف 

قميصها من داخل دكة اللباس901), 

وسرعان ما خسدت کلمانه فى قوف جسدية نفيض 

بالشبق والشهوة تنقض عليه؛ وتفرض عليه الزواج بدیلا 
للموت؛ والخروج من الدار مرة فى السنة والبقاء على 
مدار السئة لیژدی دور الديك؛ فالديك الذى ظهسر فى 
حکابة صاحب الزرع مع الحمار والشور؛ يعود لانية 
بصفته الأخرى «خالی الهموم؛ متفرغاً لللکاح. 


۳۲ 


وتتأكد الطبيعة المدينية للحکابات بعلك العلائة 
الشنابكة بين أشكال الحكى فيها والأزقة التى ععرج 
وتتداخل كالمتاهات؛ فتصبح هذه من الکونات الإضافية 
للسرد؛ وكلما انطلق المتحدث أو السارد فرحاً وسعيدا 
ضاع فى زقاف أو تاه عن غير قصد مخت تأثير السعادة 
اللاهية وبعض الشراب: فهذا عزيزه مثلا؛ يدخل حطأ فى 
«زقاق النقیب» بعدما قضى وقتاً فى الحمام وخرج منه 
لينعم بكأس من الشراب؛ فيطوف لملا ظاناً أله فى 
طريقه إلى صبية القصر(ابنة دليلة) التى لم ترل علافته 
بها مستمرة مليئة بالسعادة والحبور وهو مستغرق (فی 
اللذات سنة کاملة)(۱۱: وهنا تلتقیه عجوز تطلب منه 
قراءة رسالة ملفوفة؛ بینما مخمل فى بدها الأخرى شمعة 
مضيئة! أى أن الظلام قد حل» وعزيز ثمل؛ والزقاق غير 
ما بفصد: وكل هذه العوامل نتأزر سوبة فى تهيكة ما 
بجری رتزيد فى ترقب الستمع أو القارئ. وسرعان ما 
تمود السجوز إليه ثائية نزولا عند طلب أخعث صاحب 
الرسالة؛ كما تفول» ای ترجو الاطمكنان من يقرأ لها 
مباشرة ماكتبه آخوها الغائب منذ «عشر سنبن؟ | وهنا 
تتأكد احتمالات الفغل العاصفة بعلامتین: الأرلى» 
لباب المصفح بالنحاس الأحمر الذى ينفرج على دهليز 
دار عظيمة؛ والصبية الثى بسرف باث السرد (الشخصية 
المعنية أو عزيز؛ بتقديمها؛ وما أن يمد يده بالرسالة نحوها 
إلا والعجوز «قد وضعت رأسها فى ظهرى ودفعتتى... 
فرأيت نفسى فى وسط الداره. 

وتبدو حكاية على بن بكار مع محظية الخليفة 
شمس النهار واحدة من الحکایات البغدادية التى بتحفق 
فیها السرد من خلال حركة الشخوص آنفسهم؛ إذ نکثر 
حركة هؤلاء وتتخذ من الکان مساحة لأفعالهم؛ لكن 
الحفى من هذه الأفعال هو الأقوى دائما والأكشر إيحاء 
من الظاهر: فالحكاية ليست مديئية فحسب؛ ولكنها 
تضع المزاوجة بين السری والمعلن؛ اغى والظاهرء فى 
أساس تركيبانها؛ فيكون الازدواج بناوها الكلى الذى 


و یتح سس سح میم الکلام واوجه الکعابة 


ينفصل بموجبه المكان بين (سلطائى) وآخر عامى ؛ وببنما 
كان وسيط على بن بكار مع شمس النهار صديقه أبا 
الحسن بن طاهر الجوهرى؛ صاحب العلاقة الوثيقة 
بالبلاط؛ فان الوسيط البدیل يعلن أنه «عامی». وله 
كذلك؛ بخشی على نفسه من غضب البلاط؛ فيكون 
تدخله فى الملاقة العاطفية بين الالنين محكوما بهذا 
الخوف . 

وبيدما يختلط المكان بالفعل فى توتير الجو وشحنه 
بسلسلة من الشرقعات وافداوف؛ يتدفق النهر؛ أو البحره 
بين ضفتین» وسيطاً هو الآخعر غير عايئ باظارف 
رالتوقعات» فهو السبيل الدى يلجأ إليه اللصوص عندما 
يسرقون دار الجوهری وبخطفون شمس النهار وعلى إن 
بکاره كما أله السبيل لمود: هؤلاء مع الجرهری سالین؛ 
بینما يصبح البر محطة التاعب» فهداك العسس والشرطة» 
وهناك اللصوص, رهناك أيضا العيون؛ فتستعین شمس 
النهار على الفضيحة باستخدام مکانتها محظية؛ سکرت 
رخرجت ونعرضت إلى ما نمرضت إليه. 


رأهله إلى البصرة؛ فشمة علاقة مع البلاط يقيمها على 
ابن بکار؛ وهو تاجر لایقدر على تحمل تبعات مثل هذه 
العلاقة السرية بواحدة فى البلاط . 

أى ابن بكار خالى الوفاض؛ على خلاف الشاجر 
الذى يخشى غضب الخليفة ورهطه؛ فيهاجر قبل أن 
تد رکه اند 

وتتعقد العلافة فى أكثر من مجال؛ فالکان لیس 
مساحة تمعد بين البلاط رالدينة بأزقتها ویبوتها نحسب» 
بل إنه ينعفد بما فيه من سلطة وتألير وامتداد: وهكذا 
تتحرك جارية شمس النهار بمقدرة المشمكن العارف 
بالکان وأسراره» ولهذا تقول عنها شمس النهار: «ما يسد 
عليك مرضع إلا وتفتحه للك؛ (الليلة 154 ص۲۳۳۲. 
وهى فى تنقلاتها وحركاتها واعتمادها الرسائل المكتوبة 


والشفاهية وسيلة السرد فى تصعيد القصة العاطفية؛ التى 
لابد أن تتشابه مع المشرات الشبلات لهاء والتى من 
شأنها أن تقام بين جوارى القصر وبين النجار وأصحاب 
الغفازن الذين يننظرون بلوغ ماهو سرى ومغر؛ مغامرين 
مرة وخالفین مرة أخمرى. وينفرج المكان فى بيوت سرية 
وأخرى علنية» فللجوهری منزلان؛ أحدهما للقاءاث 
الخاصة؛ والأخر لأهله, وعلى بن بكار يفيم مع أمهء 
والجارية تفر بعدما داهمهم اللصوص من على السطوح 
التى نبدو فى هذه الحكاية وغيرها متلاصقة ومتفارية 
تتيح الهرب عند الضرررة. 

لكن مجتمعاً من هذا النرع تتفاسمه الرغبات 
والمصالح والسلطة والأموال هو «سرانی؛ أيضاً؛ فالرغبة 
تخنی الفضيحة؛ وكذلك الحب؛ فتمرت شمس النهار 
کمدا؛ وبذرى ابن بكار وينتسهى؛ على الرغم من أن 
شخصية الخليفة نبدو عطوفة وحدرنة؛ تبدل الغالى 
والنفيس من أجل واحدة کشمس النهار. لكن جلسات 
الطرب والغناء فى القبة الخصصة لهذا الغرض بمكن أن 
تمثل ما فيل وما يقال فى كتب التاريخ عن المئعة فى 
البلاط العباسى» حيث نتحرك الجواری بالمشرات» 
بالجمال الجسدى والروحى وبالمواهب والكفساءات 
والمقدرة الشوعة؛ من غناء ورقص وعزف ولطف وظرف 
وخبلاعة ومجون؛ فتدمو على هامش الفاعلية اليومية 
الأسرار والمقالب؛ ومشاهد التستر والتخفی؛ ولظهر المبول 
البشربة فى تعبيرات متبايئة. ويأثى المكان مساندا لكل 
ذلك» فشمة زاوية للتخفى والاستتار؛ ولمة باب حدیدی 
يظهر من البستان إلى النهر؛ والقارب؛ والهرب. وليس 
عجيباً بعد ذلك أن تكثر ردود الأفعال إزاء حكابة مثل 
هذه. فبيدما يستجيب الشاعر تنسو (1000۷900) لمشل 
هذه الحكاية؛ بری أخر أنها إعلان عن موت الحب. 
لکن انتسون» بری انتصار الفن فى استیماب الرشيد 
معنى الفدون والحبء وبری فى صورة انفجار المكان نو 
بهيجاً ضاجاً بالطرب فى لحظة نشوة فريدة مثالا لهذا 


۳۳ 


ا توس تيو کی 


الاتتصار الطروب للحباة والفنون, هکذا يسهسر پیئس 
الصورة أيضاً, لكن نسون؛ بفوص فى الحب نفسه ؛ نی 
ذلك الشعور الرقيق الذى بمنعه الشستر من الظهوره 
والذى يخبو ظاهراً عند سوت الالنين» فشيكون نشییع 
جدازة ابن بكار تعاطفاً واسعاً مع عاطفة نادرة من هذا 
النوع, 

لكن الحكى فى (ألفى ليلة وليلة) لايعدفق لعامل 
واحد؛ فالاستدراج الأساسى هو القلق وقلة النوم والرغبة 
فى النسيان: هكذا هو الحكى العلاجى مشافهة أو فعلاً: 


فالحجاج فى رواية الجاحظ عن ابن القرية يقول: 
٠أرقث؛‏ فحدلنى حديئاً يفصر على طول ليلى؛ ولكن من 
مکر اللساء رفعالهن) ۲۱۱ وهو ما بظهر فى الليلة o۹۲‏ 
(م ١؛‏ مس ۷۱) عن سقوط أرباب الدولة فى فتلة الشابة 
الجميلة؛ بيدمسا يبحث الرشيد عن النادرة والضامرة. 
رتتداسل الرغبات عند شخوص (ألف ليلة وليلة)» فهذا 
تاج الملرك بری صورة دئياء وستدئ رحلة الضامرة 
رالبحث والمجازرفة» وهذا علاء الدبن أبو الشامات رابن 
الخصءب» وغیرهما يقدمون على أمر مائل. وينما يدقع 
الرفاه إلى المغامرة نی بعض الحکایات؛ فإنه ریما بژدی 
إلى الزهد أبضاًء وکلما ظهر الزهد قلت الحركة وانعدم 
الفمل وساد التأمل (أو الفعل الداخلى). ای أن الأنساق 
تتغير» نماما كما هو الشأن فى الواقع: فكثرة السهر ندفع 
خسماروبه بن أحمد بن طولون إلى شى هر غير 
(التخمیزا الذى ولم به بنو العباس + فقيل له بب ركة الرثبق 
فى قصر الیدان فوقها فرش شدت بالحلق والزنانير «فإذا 
نام لم نسکن حركة الفرش بحركة الزييق:2110. 

لكن الحكى يشكل استجابة أساسية فى (ألن 
ليلة وليلة) وغالباً ما تتسلل فى الحكاية نوادر لا هم لها 
غير تمديد السرد والتنوبع على مهنة الرواة؛ فهذا هو على 
العجمى يألى به جعفر إلى الرشيد لما یمتلك من 
مشاهدات وما شاهد من حوادث وما مر به من ظروف. 


۳۹4 


وبمكن أن تكون لمثل هذا الشخص وجوه عدة فى 
الجتمع العباسى: كاين المغازلى وأى العبر رالباز ورهم 
من ترد أسماؤهم فى کستب التساريخ. لكن «علی 
المجمى؛ فى اللبة ۲۹۵؛ ص 458 لابعدو أن يكون 
«راوية؛ يلعب على مهنة الفص؛ منمتعاً بها إلى أفصى 
المستطاع من خلال «الجراب» الفقود: فشمة كردى 
بدعى أنه جرابه: فيسأل القاضی: «ماذا فى الجراب ؟0 
ويمتدئ جراب كل منهما يتنافس مع الآحر؛ معدا فى 
شتى الشؤون والتفاصیل؛ فیسرف الكردى فى الذ کر؛ 
وبعدها يسرف العجمى» فیألی الأخر بما لديه من معرفة 
فيدخل فى الجسراب الخدم والحشم والمساليك 
والم‌لکات؛ وبأنى الأخر بما یفدر عليه ذهنه من 
تصورات» فمتطاول الجراب وبمشد» کاله منطاد حارف 
أخذ من الدنيا ما يستطيع حسب ذهنية کل منهما 
ولصوراته؛ حتی يفئح القاضى الجراب فلا بجد غير ليل 
من المنساع؛ من جبن وزيتسون ... إلخ. أى أن تمعلى 
الخبال يتعاكس مع صغر الجراب ومحدوديئه وضيقه. 
هكذا هو شأن الرارى فى تعامله مع الوجود من وفالع؛ 
بنطلق منها فيضيف عليها حتی تكبر وتتسع ونبدو آبلة 
للانفجار فى حالات وصور عدة. 


وينم فنع الحكايات غير اوآ امكيفة عن 
النوادر التاريخية على عرض ماله وظائفه ووساطاله 
ومكونانه السردية يستجيب لاستفهام ما عن حال أو مآل» 
فان ۰۰ هو تاربخى بنشغل بتثبیت المطابقة مع ما كان 
وإعادة تكوين الماضى التاريخى أمام الحاضر؛ فالممتضد 
فى تذكرة ابن حمدون يدخبل دار الصيرفى الخراسانی 
ويبحظى بالعناية الكاملة: لكنه بشرثف عن المرح وبموت 
السرور فى ملامحه» فيسأل صاحب الدار مستغربا, 
ونکرن الإجابة حافلة بالاستفهام والتهديد والوعید. 
ونشدفق حكابة الصيرفى الخراسانى حتى تبلغ هدية 
المتوكل له ولجاربئه شجرة الدر» فيتطابق الحال؛ ويتأكد 
الشمائل والامئثال؛ ویماد وضع الواقعة بكل مخاطرائها 


سس بح تحت ۲-۳-7 میم الكلام وأوجه الکعابة 


وغرائبها فى أنساق لبدو مقبولة ومحتملة ومألوفة؛ فيشيع 
السرور انبة فى وجه المعتضد. ریکرن ابن حمدوه 
مسروراً هو الآخر باسترجاع ماییدر مثيراً وعجيباً وخليقاً 
بالد کر والترويج؛ وبذلك يكون التماهی بينه وبين نساخ 
الخلفاء ومؤرخيهم وهم بطلبون منهم تدوين ما سمعوه 
ليكون مفيداً ولتعم منه العبرة (الليلة ۰٩۲۱‏ ج ۰۲ ص 


۹۵ 


وبيدما كان الرشيد یتصور الشهد الذى آمامه فى 
دجلة لواحد س آرلاده؛ كان الجرهری يصحح هذا 
الوهم قائلا: 


«لست أمير المإمنين (....) وانما اسمی 
محمد على الجوهری وکان أبى من الأعيان 
فمات وخلف لی مالا کثیراً من ذهب وفضة 
ولؤلو وسرجان ربانوت وزيرجسد وجسواهر 
رصفارات وحمامات وغيطان وبسائين 
ودكاكين وطوابين وعبید وجوار وغلمان..۰0 
آما لماذا بضطر على هذا الشهد فإنما: «لأبلغ ما 
رید من آولاد المدينة؛. لكن ما يضمره هرما تفصح عنه 
حکایته؛ إذ إنه بلغی بهذا البذخ والجاه ومزاولة الخلافة 
الجرح الداخلی الذى ترکته دايا البرمكية وهی نطرده من 
عالها: «اضرب هذا الخائن الکذاب فلا حاجة لنا به۱ 
نهر يدرك أنه بوجاهته وماله لايعدو أن بیفی نابعاً رذبلا 
دوره تنذیه الرغبة؛ وبانتهاء ذلك ننتهی مهمته؛ فالسلطة 
الفائمة فى البلاط بخليفته وسادنه وسدنته ونسائه 
وغلمانه هی الأقرى, وکان لابد من أن يستعيدها بماله 
تمثبلاً بعد ما عجر عنها فى الحقيقة. ولهذاء لم يكن 
الخليفة الرشيد فى الحكاية يستغرب مثل هذه النزعة» بل 
تعاطف معها وأعاد تأسيسها فى الواقع من خلال 
استرجاع الجوهرى بماله إلى الحاشية. 
ومشهد زورق الخليفة المزيف أو الشانی (التاجر 
محمد على الجوهرى) فى دجلة؛ يكاد يكون إعادة 


تاج وإخراج لمشهد زورق الخليفة الرشيد نفسه؛ قهر: 
«ينزل فى كل ليلة بحر دجلة فى زورف صفیر 
ویعه مناد ينادى ویقول: يامعشر الناس كافة 
من كبير وصغير حاص وعام صبی وغلام 
كل من نزل فى مس رکب وشن فى دجلة 
ضربت عنقه ار شنقته على صارى م رکبها . 

ولم يستغرب الخليفة الرشيد ما يسمع؛ وإنما يطربه 
أن يستمر فى معرفة الأمر بكامله ولغاية منشهاه: وإعادة 
نكوين المشهد تشوزع فى متواليات لتقديم الحدث 
والحكى؛ بينما بتحول الحكى نفس إلى استرجاعات 
لأحداث ماضبة جرت على الجوهرى وأنضت به إلى ما 
هر عليه الآن: فهناك موكب الزورق يراقبه الرشيد» وهناك 
موكب دخول البستان؛ وهناك مجلس الخليفة فى 
مقصور: الطرب والمتعة. وألناء ذلك نظهر رغبة المشاهدين 
(الرشید رصحبه) فى معرفة سر ما يجرى؛ فكلما کان 
بتهامس مع جمفر البرمکی يسألهما الخليفة الانی 
(الجوهرى) عما يدرر؛ حنى كان سؤالهما عن آثار 

السياط الى بدت على ظهره مصادفة. 

ونستعهد السهرة التی يقيمها الخليفة (لثانی) ار 
المزيف محمد على الجوهری ماکان فد خفق فى مراث 
عدة فى (ألف ليلة وليلة»؛ وبخاصة نلك اللی برتضیها 
الشيخ إبراهيم لعلى نور الدين وأئيس الجلیس: فالحكايتان 
تتحركان ب«موتيفات» واحدة؛ كالأنوار والقناديل والغناء 
والموسيقى والشراب» وبفضاء مکانی مشقارب؛ من 

#الدجلة) إلى «البستان؛؛ وإلى «المقصورة الخاصة» 

بالطرب والمتعة وطقوس اللذة. ويجرى استجماع الزمان 

فى لحظة حب عاصفة بقلبى الحبيبين فى الأولى؛ بيدما 
تستعيد الثائية عذاب المعنى (على الجوهری) من خلال 
الغناء. ويظهر الخليفة متفرجاً على المشهدين؛ مستدرجاً 
المععة إلى عاله واللذة إلى مزاجه ما دامت كل جمربة من 
هذه تتموضع فى إطار تجاربه الكثيرة ونستدعی الرحمة 


e 
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فى عاله: فالخليفة هو الأمر فى الحرب والحب؛ فى 
القضاء والفضای؛ وكل أمر يهون عنده عندما لابنطوى 
على التهديد. فانحب مشغول بنفسه؛ وقصته تسلية 
للخليفة تستحق المكافأة أو الاحتواء؛ إذ لايدرى المرء سر 
إيقاء الخليفة لأئيس الجليس بيشما جرى نزوید على نور 
الدين برسالة إلى البصرة. ولم يجر الجبمع بينهما إلا 
بعدما اضطربت صحتها وساءث. أما دنب البرمكية فقد 
استدعاها الخليفة إليه؛ قائلاً لها: 


«أتعرفين من هذا؟ 

قالت: با أمير الومنین من أبن للنساء معرفة 
الرجال! 

فتبسم الخليفة رقال لها: يادنيا هذا حبيبك 
محمد على الحرهری وقد عرفا الصال 
وسمعنا الحكاية من أولها إلى أخخرها..؛(الليلة 
۵۶ ۰04۱۷۰۱ 


أى أن الخنيفة كما بظهر فى الحوار بشمتع باحتواء 
الأسرار الخاصة راستدراجها إليه؛ وبالتالى ضمان هیمته 
على السلطة الخاصة التى منحها لحاشيئه؛ وكلما كان 
السر قريباً إلى الرغبة فى استجماع المقربين بروابط تعرز 
هذه السللة ظهر السرد مشمدداً بارنياح» مستعيناً 
بملفوظات ذات صبغة مديلية. 

لكن الطابقة التى سمزت كب التاریخ تخفى 
بمفارنة ساحرة نقائضها كافة؛ وإذا كان الراوی قد أخحذ 
عن کستب التساريخ حكابة أبى بوسف القساضی فى 
الاستبراء ليتيح للرشيد الزواج فى الليلئين ۲۹۲ و ۲۹۷ 
(ج۱: 10٩‏ - ۰04۷۰ فان الرواة أبقوا باستمرار على 
خی سرد متداقضین فى هذا السياق» بين واحد يتصرف 
الخليفة بموجبه على أنه الوهاب الحر الطليق فى أموال 
الأخرين وأعراضهم» والآخر المتوجس المرئاب فى الشرع» 
القلق منه وعلیه. ولربما بشداحل حيطا السرد كلما 


۳۹ 


افتحم التاريخ منحی الحکی وحاصر مخيلة الرواة؛ إلا أن 
الفارئ غالب ما بنصت إلى تعليقات شأن تلك الثى ترد 
فى الليلة ۷۹۶ (ص ۳۱۵: ج ۲) مشلا على لسان 
محفة جاربة زبيدة؛ التى نقول بعدما شاع حسن الصبية 
الجنية الطائرة زوج الحسن البصرى: 
ارحق نصمنك ياسيدتى إن عرفت بها أمير 
المؤمنين قثل زوجها وأخذها منهه 


لم تستدرك: 


أن بسمع بها مير المؤمنين فيخالف الشرع 
ویفتل زرجھا وبتزوج بها؛ . 
أى أن خط السرد الأساسى بطمتن إلى الرشید 
فاعلا؛ قدراً لامناص منه؛ مهما كان التلاعب بطريقته 
فى بلوغ الأشياء. ومشل ما يعرفه الأخرون وقد بتواطوون 
بشأنه كما هو الأمر فى الليلة ۵٩۱‏ وما يلبها؛ فابن 
الملك يبلغ زوجمة الاجر عن طريق الوزير؛ وعددما بألی 
الزوج يضعونه فى صندوق فيطلب الوزیر أمائئه من التاجر 
(أى الصندرق) . لكن الأخير بنکشف عنه باب الغلق؛ 
فلا بمسه التاجر بعد أن يعرفه؛ 


«فلما رأه التاجر رعرفه حرج إلى الوزير وقال 
له ادحل وخذ ابن املك فلا يستطيع أحد منا 

أن يمسكه؛ (ص ۷۰ء ج ۲). 
وتتأكد فى (ألف ليلة وليلة)مكانة الخليفة الرشيد 
على أنه السلطة الآمرة الناهية الفضوب الطروب مرة 
واحدة. وعلى الرغم من أن المشاكلة بين الحكابة والواقع 
ليست ضرورة قائمة؛ كما أنها ليست أساسية فى قراءة 
نصرص الحكايات المطبوعة المتداولة؛ إلا أن الشون 
الحكائية تشيح نصورات واسعة لما كان سائداً ودارجا 
ومحكياً؛ فالمتون الحكائية تنبنى أيضاً على مجموعة من 
اللغات والخطابات؛ ويتشكل فيها حطاب آمر رآخسر 
مسراوغ وثالث مغبون ومغيب ورابع غائب بإرادئه. فمنذ 


و ب ج ج یک جج مس الکلام رارجه الكتابة 


البدء كان خطاب شهريار آمر؛ وعندما نضطره الوفائع 
إلى الخيبة والإحباط يتحول إلى أخر قسری بتموضع فى 
الأفعال بديلاً للطاقة احبطة؛ ولهذا لم يكن أمامه غير 
اخختراق البكارة وفضها قبل أن نستعيد شهرزاد لديه نزعة 
الإنصات والاستسماع والمشعة؛ أى المكونات الجطرية 
للخطاب .أا نسخه المكررة الأخرى ؛ كالرشيد ملا فان 
غضبه یندفع فى خطاب بتماهی مع القعل؛ فاوحياة 
رأسى وترية العباس إن لم تساله لأحمدت منك الأنفاس؛ 
(الليلة ۰۲۹۰ ص 457)؛ فثمة استدعاء كامل للسلطة 
الشخصية وشرعيتها التاريخية المعروضة للناس؛ ولمة 
تهديد مطلن بالتصفية الجسدية. وعلى الرغم من أن 
«جعفرا الوزير بظهر دائماً تابعاً وصفياً وهادثاً وداعياً 
للصبرء فإنه يبقى على الرغم من ذلك «كلب الوزراء؟ 
كما نقول (الليالى) على لسان الرشيد؛ إذ إن خطاب 
السلعلة الأمر الذى يمتد بين الخليفة وآولاده ونوابه 
وحاشيئه ونسائه هو ملكه أولا؛ بحتفظ به لنفسه ويعطيه 
من بريد مؤقتاً؛ ومتى ما اختلف مع الآخر زالت نعمته» 
رانشفي منه هذا الخطاب» وضابت عنه لحظة الأمان. 
رلهذا: لم يكن مستفرباأذ بورد الرواة على لسان أحمد 
الدئف قوله لعلاء الدين أبى الشامات بعد ما ألصقت به 
نهمة السرقة: 
ويا علاء الدين أنث مابقى لك إثامة فى 
بخداد» فاك الملورك لاتمادی با ولدی؛ ومن 
كانت اللرك فى طلبه باطول تعسبه؛ (الليلة 
۵ ج اص )4۳٩‏ 


ومثل هذا الصوت هو ما تنطوى عليه المفارقات فى 
الروی ؛ ولربما كانت هذه من استراتیجیات لكسير النوايا» 
إلا أنها لبست حاضرا فى ذهن الرواة ضرورة؛ أما 
الخطاب المرارغ نغالبا ما بظهر عند تقابل سلطتين؛ أمرة 
وأخرى تابعة اضطرارا. ولهذا؛ يكون خطاب جعفر 
البرمكى مثالا واضحاً للخطاب المراوغ؛ فهر یشدعا دائماً 
بالسمع والطاعة كلما عرض عليه الخليفة مشروعه 


للنجوال والتطواف فى الشوارع والشهر والببساتين؛ إذ 
يحتفظ الخليفة بسلطانه سرا رعلنا؛ وكلما نخفى 
ازدادت هذه السلطة وتفخمت فى علانانها بجعفر. 
رکلما تأمل الخليفة الذى زاول الخلافة تقليداً النفنث 
الخلمفة إلى جعفرء قائلاً: با وزيره ونکون الإجابة: 
«لببك»» نماما شأن الجان المأسورين بخائم سليمان 
(الليلة 745؛ ص )4۵٩‏ كما أن الخليفة قد ندفعه 
الدروة إلى الإعلان عن نيشه فى نصفية صحب إذا لم 
تتحقق رغبانه؛ فيقول فى حكاية الشيخ إبراهيم وعلى نور 
الدين وأئيس الجليس (الليلة الخامسة والفلائون؛ 
۱0۱۱۷ 
«رالله إن غنت هله الجاربة ولم خسن الغناء 
صابتکم کلکم؛ وال غنت رأحسنت الغناء . 
فإنى أعفو عنهم وأصابك أنت [ياجعفر] .. 
فيجيب جعفر : اللهم اجعلها لاتحسن الغناه. 
فقال الخليفة؛ لأى شئ ؟ 
فقال؛ لأجل أن تصلبنا كلنا فيؤانس بعضنا 
بعطاً, 
فضحك الخلیفة؛ (ص .)١14‏ 


ای أن الصوت المراوغ له استرانبجیانه فى احتواه 
مثل هذه النزوات التى تکشسب صفة قاطعة علد 
الستب‌دین رالدمربين؛ ولابد للخطاب المراوغ من 
الاحثيال» كما فعلت سيدة الخطاب الرارغ شهرزاد 
باستدعائها انزو الحكائى؛ أو كما تفعل الجواری فى 
الحكى والغناء والرقص. ولكن هذا الخطاب ينشق داخل 
عالین؛ أحدهما محبط وعدوانی والآخخر لين ومسالم. 
ولهذا بمکن أن يتسلل الخطاب الراوغ عند مجموعات 
المجائز القرادات أو الفاعلات فى مقالب السرقة 
والجريمة فى عدد كبير من (اللیالی) . 

أما دوافع الحكى وعوامله الأخرى؛ فهی الإغراء 
والرغبة» رالغواية والخيبة» والظرف والشماجن» والمغامرة 


۳۷ 


محسن جاسم الوسری 


البومية (الخررج) » والشرثرة: وكل هذه العوامل مجتمع 
عند مخيلة لتمدد ونتسم كجراب الكردى فى واحدة من 
الحکابات؛ أو كشوب الریش فى أحرى. فشمة إغراب 
مضحك مرة؛ ومزاوجة بين الوائعی رالتخیل؛ يحلق فيها 
الذهن؛ ليس ثماماً كالبساط المسحور وإنما كثوب الريش 
الذى يبدو اثثرانه بالواقع أكثر نفاذاً وشدة وحضوراً. 
ولربما لسبدر حکابة الملحمد الکسلان) 
(للبلة۰ 2*٠‏ واحدة من بين أبرز حكايات (الليالى) الثى 
بشمدد فيها ذهن الرواة لبأنى بالخبال إلى الوافع؛ ويعيد 
تکییف نفسه فى داخل هذا الوافع؛ فيضطره فى النئيجة 
إلى التمدد هو الآخرء والانساع والثوتر والانفجار عندما 
تضین الحباة بالفارقة أو بالتقليد الساخعر وبالمححاكاة العابثة: 
ويلجأ الراوى إلى الدخول فى صورة أخرى أو فى صوت 
آخر فربما كان أبو المظفر الشيخ البصرى والتاجر المرموق 
أيام الأمير محمد الزییدی رالی البصرة فى عهد هارون 
الرشيد؛ وربما يسمظهر أو بشخفى فى صورة الفرد 
الأشعث الهموم الذى يتلقى الاهاناث والعبث والمذلة 
من رفقاله الفرود فیبتاعه أبو المظفر فى طريق عردة 
ال رکب متذ كرا محمد الكسلان ودراهمه القليلة؛ فيكون 
الفرد حصة محمد الکسلان. ویستمر ال رکب بمعاناة 
السفر؛ وبالهجمات والاعتداوات؛ حتی نم تقیبدهم 
جمیماً أسرى على متن المركب: ولو استمرت الحال 
اشوقف السرد. لکن القسرد تسرك وفك الضبود وانطلق 
ال رکب؛ فجممرا للقرد مالأء كما یجمع الستممون 
للرواة. وبعدها تزدهر الشجارة؛ والفرد یاکل وبشرب مع 
محمد الکسلان ربأنيه بالال؛ حتی حل موعد الزواج» 
فدله على السر (ص 4۷4). لكنه؛ أى محمد الکسلان؛ 
ابن حجام وعامى؛ ولابد من مال وفير للزواج. ويكون 
القمرد عونا؛ وبطلع الكسلان على سر الطلسم فى منزل 
العروس؛ فيفكه؛ ويخطف القرد الفعاة؛ إذ تبين أنه كان 
مارا فى صورة فرد؛ وأله وضع نفسه فى تلك الصورة 
الذليلة لبلوغ الراد. أى أن «تمولات السوغ» فى (ألف 


۳۸ 


ليلة ولبلة) هی انحرافات داغل الحکی تقوم بتصعيد 
حلقات الفعل: وئعفید رحلاث البحث ؛ ومنها سماث 
التحولاث العجائبية؛ قبل أن نعيد الحکی ثانيا إلى تلافی 
الخارق والدنیوی فى زيجاث المردة بالإنس» أر فى ظهور 
«الجن الطيب» الذى بنتقم لبنی الإنسان من الأشوار. 

رالهم؛ فى مثل هذه القصة: أن الرارى بظهسر 
محمد الكسلان عاجزأ عن كل شئ؛ بعتمداً على أنه 
فى مأكله ومشربه ولبسه ومشيته؛ فلم بره بصرى قبل بوم 
الشحانه بمركب أبى المظفر. وهو فى ذلك مشيل المادة 
الخام التى بشتفل فبها الراری؛ بینما يأنى طلب السيدة 
زبيدة لجوهرة كبيرة تکون فى رأس الخاج بمشابة حفاز 
للحکی؛ ولانفجار الحكاية من مادة خام راكد كمحمد 
الکسلان لتكون واحدة شدیدة التعقيد والتحولات؛ مليئة 
باغخاطرات العجيبة؛ قبل أن پیسر الجن الطيب مد 
الكسلان «العدالة الشعریة؛ المتجسدة فى لبخبر «المقار 
بالسك» ليأنيه العفریت وينفلوا له ما يربد من مجوهرات» 
فیکرن أكشر ملكا من الخليفة. ای أن الراوى بخياله 
پنشفم حتی من الخايفة ورهطه؛ ولهذا یفول محمد 
الکسلان: «إذا طلست شيعا من الال أر غیره أمرث الجن 
أن بالوا لك به فى الحال)» ولابمکن أن بظهر الراری 
متمرداً أو ساخراً أو هازلا كما هر عليه فى مثل هذا 
التمرد (الليلة ص ,)18٠‏ 

وكما يشغل الرواة مثلقى الحكاية؛ كان الفاعلون 
فى عدد من ليالى (ألف لبلة وليلة) بجدون ألفسهم 
مأحوذين بالإغراء منقطعين إليه؛ مجازفين بحياتهم 
وبأموالهم عندما پسممون بصبية خارقة الجمال؛ فائنة 
سحرت غيرهم؛ شأن الدرويش البصری «الليلة ۰۹۱۵ ج 
۲ ص ۵۵۳) الذى يقطع المسافات باكياً كلما نذكر 
الصبية البصرية الثى سبت العباد بحسنها حتی يتحايل 
قمر الزمان لبلوغها بعدما انشد إليها جراء ما فيل فیها: 
(ألف لبلة ولبلة) مادام الحكى هو الذى بشتری الحياة 


سس صيغ الکلام رأوجه الكعابة 


ربحرل درن ا موث, رمثل نمر الزمان كان ناج الملوك 
الدی بنشد إلى قصة عزیز عن دليا أولا (۰۱۲۸ ۲۹۳ ٤ج‏ 
)١‏ قبل أن بطلع على صورنها؛ فیتضافر احكى مع 
البصرى فى تأليب توالبات الفعل؛ رحلة؛ وس‌خاطرة 
رغولات رأثئعة ووسطاءء ومجابهة شدیدة؛ واحتیال 
واستدعاء لما هو بصرى نفسى بلفی ما هو مثيله. 


رلا كان الحكى ومرادفه السماع بهذه الغرة فى 
خريك الأحداث؛ والسرد ضرورة؛ فإن التحذير منه هو 
التمهيد لایفانه: فعحفة العرادة جارية زبيدة تحذر من 
سماع الخليفة بزرج حسن الصایغ (الليلة ۰۷۹۶ ص 
۵ ج ؟), فمتى عرف بها روج منها وفتل زوجهاء 
أى أن الحكاية ستنشهی عند هذا الحد. ويتكرر مثل هذا 
السحذير بأشكال مختلفة؛ فهر يوئر الفعل والحدث 
والحكى مرة أو یمهد لانتهاله مره أخرى؛ فشمة حکی 
وحياة؛ ولمة نوقف وموت. أما عندما يشوقف الحكى 
فدمة ما يشير إلى ذلك ويغرى بالاستطلاع أو بالسؤال أو 
بالإندام على فعل؛ إذ إن (ألف ليلة وليلة) لایسنی أن 
تنشهى عند باب مغلق يعشش عليه العتکیوت (الليلة 
۸ ج۲ ص ۷۸). 

رلهذاء لم نکن حرفة الحلاقين والحجامين نستار 
بالسرد عبثاً؛ فالرثرة هی الأخرى حياة؛ كما بظهر فى 
طبيمة الحکایات التى ترد على ألسنة الرواة الحجامين 
والحلائين. ومهما استبد الضيق بالشاب البغدادى (الليلة 
۹ إلا أنه مضطر إلى الاستماع مرة وإرضاء فضول 

السلال مرة آخری» ففيه يقول الشاعر؛ 

جميع الصنائع مثل العفود 
وهذا المزين در السلوك 

فيعلو على كل ذى حكمة 
وت يديه روس الملوك 
وکا الشاب البغدادى پقاطمه؛ قلت له: ادع مالا 
پمنيك فقد ضبقت صدری راشفلت تخاطری». لکن 


اسرد بتحرك بين فطبى الثرثرة والفضول» فكل مراجهة 
لهذه الشرثرة تخفى نية ما للالشحاق بشغل بديل يود 
الحلاق معرفته. فال الحلاق؛ «أظنك سععجلا . فقلت 
له: انمم» نعم نمم) ٠‏ ركان الشاب البخدادی يشوقع منه 
الرضوخ للأمر الواقع والكف عن الشرلرة؛ لکنه وجد 
وضعاً مغايراً ورغبة مضادة فى معرفة الخبر رتقصيه. أى 
أن السرد يبعدئ حال الشململ بين الالنين؛ ولو كان 
الشاب البغدادی صاحب مکانة آمرة ۲ متسلطة لتمكن 
من نغيير الونن. لكن مثل هله الوانمة لها نضاء 
تاربخی نمشد فیه؛ ونلشقى تفاصیله مرجماً ابستفربه 
الستمع أو القارئا. 

ر(ألف ليلة) هی الوحيدة التى يمكن أن تتيح لمل 
حلانی بغداد الفرئارين مشل هله الامتیازات التى تسمح 
لهم بمخاطبة ملك الصين لیروی لهم شين (ص ۰۱۵ 
ج۱ بولاق) : 


والامتیاز بمنحه الرواة بعفرية للحجامین؛ مادام 
الماح فد تعامل مع الرثرة على آنها آمر مفروغ مله؛ إذ 
بررى عن أبى محمد الأعمش أنه كثر الشعر عليه؛ فقال 
له أحد تلامیله أن پاخحد من شعره؛ ناجاب ولا أجد 
حجاماً يسكت حتى يفرغ؛؛ فوعده تلامذنه بذلك. لکنه 
بعدما أمعن فى الحلائة نوجه إليه بسؤال. وبشول ابن 
عبد ربه! 
«نفض ليابه وقام بنصف رأسه محلوقاً حتى 
دخل بينها. 
وبرری السندى بن شاهك أن المأمون استقدمه على 
عجل من خراسان» وقد هاج به الدم؛ وأعلم الحاجب 
بدلك؛ وانصرف إلى منزله وأحضر له حجاماً طالب بألا 
پکون فضولياً. لکن سرعان مادارت يده على وجه أبن 
شاهك حتى قال: جعلت فداك؛ هذا وجه لا أعرفه» 
ابن شاهك بالقصة كاملة عند الاشهاي. ونال الحجام: 


۳۹ 


بعن جاسم وی .سس سس 


ونمرفی بالنازل والسکك التى جفت علیها؟ قال ابن 
شاهك نعم. 

ثم أوصى ابن شاهك أن يعلق الحجام من العقبين. 
وكلما قص ابن شاهك طرفاً صاح بالغلام أن بضربه 
عشرة أسواط » حتى انتهى الغلام إلى سبعين سوطا؛ 
فالتفث الحجام إلى ابن شاهك: باسيدى: سألتك بالله» 
إلى أبن تريد أن تبلغ ؟ قال ابن شاهك: إلى بغداد. قال 
الحجام. لست تبلغ خحتى تفتلنی, قال ابن شاهك: 
فأثرکك على ألا تعود ۳۴ , 


وبضج المجتمع حينذاك بأنواع الحوادث والتفاصيل 
عن الرحلات ومقالبها رسشكلاتها ومصادفاتها؛ فلکل 
مصادفة مقام. شمر أو نادرة أو طرفة أو حكاية؛ وكل 
حكابة يمكن أن تشوالد فى حكايات أخصرى: فعالم 
حكايات (ألف ليلة وليلة) ليس غريباً عن ذلك المجتمع » 
رفضاءات الحكى لبدو مكنظة بكل ما تيح لذهن ار 
الاشتغال عليه؛ وما بمكن الحيلة من إسقاط ما ترید عليه 
أو عجنه بالغريب مرة وبالذهل رالعجیب مرة أخرى» 
بيدما يبقى الخارق عدة الرارى المحترف پیسره له الفضاء 
الجغرافى والدينى؛ فيتوحد عنده مع غيره. لکن ما يذكره 
الجاحظ مثلاً عن الحسن الجرجانى فى الحكاية الثالية 
بظهر کم أن الرحلات اليومية تأتى مليئة بالتفاصيل التى 
لامختاج لغير بعض من التمدد والانساع؛ والتفاط حوافز 
الفعل والجاهاته» لتوليد حكاية واسعة متشابكة شديدة 


التوئر؛ 
«بقول الحسن الجرجانی: حدلنى سهم بن 
عبدالحمید الحفی قال؛ حرجت من الكوفة 


أريد بخداد, فلما نزلت؛ بسط غلمانا وهيأرا 
غداوناء فإذا نحن برجل حسن الوجه والهيلة, 
على برذون فاره؛ نصحت بالغلمان فأخحذرا 
دابته؛ فدعون بالغداء؛ فبسط بده غبر 
محتشم؛ وما أكرمته بشئ إلا قبله؛ وکنا 


کذلك إذ جاء غلمانه بشقل کشیر؛ وهبدة 
جميلة؛ فتناسبنا فإذا هو طریح بن إسماعيل 
التقفى؛ فارتلنا فى قائلة منا لايدرك طرفاهاء 
نقال طربح: اما حاجتا إلى هذا الزحام؛ 
وليست بنا إليهم وحشة؛ ولاعلينا حوف» فإذا 
خلونا بالخانات والطرق كان أروح لأبدائنا ؛ 
قلت: «ذلك إليك؛؛ فنزلنا من الد الخان» 
وتغدينا وإلى جانبنا نهر ظليل بالشجر؛ فقال؛ 
هل لك أن نستنقع فيه؛ ؟ فمررنا إليه؛ فلما 
نزع ليابه إذا بین جنبيه آثار ضسرب كشيره 
فوقع فى نفس مله شرء فنظر إلى ففطن 
ونبسم؛ وقال: «قد رأينا ذعسرك ہما تری» 
وحديث ذلك يجرى إذا سرنا بالعشية» فلما 
سرنا قلت له: «الحدیت؛ قال ؛ العم) قدست 
من عند الولیسد بن يزيد بالغناء والیستاره 
ركتب إلى بوسف بن عمر؛ فلما ابه ملا 
بدی خيرأً» فخرجت مبادرً إلى الطائف» فلما 
اماد بی الطريق, ولیس يصحبنى فيه أحد؛ عن 
لى أعرابى على نعود له فحدث أحسن 
الحديث؛ وروی الشعرء فإذا هو راربة فأنشد 
ناذا هر شاعر؛ ففلت؛: امن أبن أقہلت ؟؛ 
فال: «لاآدری۱: قلت : «وما القصة؛؛ قال: 
نا عاشق لامرأة قد انسدت على عیشی» 
رقد حذرنی أهلهاء وجفانی لها أهلى؛ رای 
أستريح بأن أنحدر إلى الطريق مع منحدره 
وأصعد مع مصعداء فلت: اناین هی14 
قال: «تنزل دا بإزائها؛؛ فلما نزلا أرائى 
طربقاً عن بسار الطربق؛ فقال؛ «ترى ذلك 
الطریق» فقلت: ١أراه»‏ قال: «فتری الخيم 
التى هناك ؟ قلت: «نعم»! قال: «فإنها فى 
الخيمة الحمراء ؛ فأدركتنى أربحية الحدث؛ 
ففلت: «والله ی انبها برسالتك) ؛ فمضيث 
حتی اشهیت إلى الخيم؛ فإذا امرأة ظريفة 


ان دا کک با ووه ست 


ان دا کک با ووه ست 


ااا سكسم مص الکلام راوج اکا 


فوزنت له درهماً ودائقاً. فقلت: خد. فأبى 
[أن يأخيل] .وقال: سبحان الله أقول [لك] . 
لا أخيل ونلح على !؟ فأبى أن يأخذه ومضى. 


قال: فأفبل علی أهلى: وقالت: فعل الله بك 
ما اردت من رجل عمل لك عملا بدرهم 
أن أنسدث غليه. قال:/فجت يرما أسأل عنه؛ 
فقیل لى ؛ مریض؛ فاستدللت على بيته فأنيته 
فاستأانت عليه فدخحلت وهو مبطون؛ ولیس 
فى بيه شى إلا ذلك المزود والرنبسيل» 
فسلمت عليه رفلت له: لى إليك حاجة؛ 
ولعرف فضل إدخصال السرور على المؤمن 
أحب نا جلث إلى بيستى آسرضك. نال؛ 
ونب ذلك؟ قلث: نعم. نال: بشرائط 
للاث. فلت: نعم. فسال؛ أن لانعسرض على 
طعاماً حتی اسالك؛ وإذا أنا مث أن تدفنى فى 
كسائى رجبتی هله. قلث: لعم. قال! 
رالثالمة اشد منهما؛ رهی شديدة؛ فلث؛ راث 
کان. نحملته إلى متزلى عند الظهر؛ فلما 
كان من الضد اداني يا عبد الله [فقلت؛ 
ماثانك, قال] قد احتضرت؛ اشح صرة على 
كم جبتى . قال: ففتحنها فإذا فيها خانم عليه 
فص أحمر؛ فقال؛ إذا أنا مت ودفتنی فخد 
هذا الخائم؛ لم ادفعه إلى هارون [الرشيد] 
أمير الزسین؛ فقل له؛ یفول لك صاحب 
هذا الخائم؛ وبحك! لا تمونن على سکرنك 
هذه فإنك إن مت على سكرئك هذه ندمت. 
ثال: نلما دنته سالت يوم خروج هاروث 
الرشيد أمير المؤمنين؛ وکتبت فصة؛ ونعرضت 
له وأوذيث أذى شدیداً؛ فلما دحل قصره رثا 
القصة وقال: على بصاحب هله القصة. قال؛ 
فأدعلت عليه وهو مغضب يقول: يتعرضون 
لنا ويفعلوث» فلما ریت غضب:/ أخرجث 
الخائم؛ فلما نظر إلى الخاتم قال؛ من أين 


لك هذا [الخائم] قلث؛ دلعه إلى رجل 
طیان. فقال لی؛ طيان طيان؛ رفربلی منه. 


٠‏ فقلت: با آمیر المؤسين إنه أرصانى برصية. 


فقال لى؛ وبحك! قل. فقلت :يا آمیسر 
المؤسين إنه أوصانى إذا أرصلت إليك هذا 
الخائم أن ول لك يفسرئك صاحب هذا 
على سكرنك هذه فإنك إن مت علیسهسا 
ندمث. فقام على رجليه قالماً وضرب بنفسه 
على البساط؛ وجسل بتقلب عليه ريقرل! 
با بی نصحت أباك. فقلت فى نفسى؛ كأنها 
أبنه لم جلس رجاژرا پالاء؛ فمسحرا رجهه 
وفال؛ كيف عرفعه؟ دال: ففصصت عليه 
قصعه. 


قال؛ فبكى وفال؛ هذا أول مولود لى؛ وكان 
یی الهدی ذكر لی زبيدة أن يزرجدى بهاء 
فبصرت بهده المرأة فرئعت فى قلبى؛ وکانت 
خمسيسة فتزرجتها سرا من آیی؛ لأولدتها هذا 
المولود؛ وأحدرتها إلى البصرة [رأعطيتها] هذا 
الخائم رأشياء؛ رئلٹ لها؛ اکدمی لفسك» 
نزدابلدك ألى قمدت للبغلاقة لأنينى ؛ فلما 
فعدث للخلافة سالت عنهما فقيل [لى 
أنهما] ماناء ولم أعلم أنه باق» فأين دفته؟ 
قلت :يا أمير الومنین دفنته فى قبور عبد الله 
بن مالك./ قال؛ لى إليك ححاجة؛ إذا كان 
بعد الغرب فقف لى بالباب حتی أنزل إلبك 
[تأخرج] متدكرا إلى قبره. 

فوقفت له» فخرج متدكراً والخدم. حوله حنى 
وضع يده بیدی؛ رصاح بالخدم فتتحوا؛ 
فجت به إلى قبره؛ فما زال لبلته ییکی إلى 
أن أصبح ویداه ورأسه ولحيثه على قبره 
[وجعل] بفول: يا بنی؛ لقد نصحت أباك. 
قال؛ نجملت أبكى لبکاله رحمة مبى له؛ لم 


۳ 


محسن جاسم الرسری 


سمع کلاماً نفال: كأنى أسمع كلام الئاس . 
قلت: أجل أصبحت يا أمير المؤمنين؛ قد طلم 
الفجر. فقال لى: قد أمرت لك بعشرة آلاف 
درهم؛ واكتب عجالك مع عمالى؛ فإن لك 
على ح قا بدفدك ولدی؛ وان أنا مت 
آرعسیت: من يكون من بعسدى أن بجسری 
عليك ما بقى لك عقب۲۱۳. 


ولرد حكابة ثمائلة عن إدوارد وليم لين يقول إنه 
نقلها عن مخطوطة لابن الجوزى عن کتابه (مرآة 
الزسان)(۱۸), ولکنها تخص (علبا) ابن الخليفة المأمون 
الذى نذر نفسه لحياة الزهد؛ عاملاً حمالا فى البصرة» 
صالما نهاراً؛ ليفضى ليله فى جامع فریب؛ مودعاً الحياة 
بعد حين رهو على حصير. ومهما یکن؛ فان مثل هذه 
الأخبار ليست غربية فى ضوء ما يعرف عن كثرة عدد 
لمحظيات. لكن الحكاية تتسشكل فى أنساق الزهد فى 
جسد (ألف لبلة وليلة)؛ وهی أنسناق تتكرر فى الليلة 
۹٩‏ ص ۱٩۱‏ والليلة ۸۲.ص ۰۱۹۵ كأنها 
مخاکی ما بنفله ابن الجوزی عن الخليفة الستضی الذی 
بظهر فى حکایات (ألف لیلة) ہما هر معروف عنه من 
ورع؛ إذ حضر السشضی مجلس رعظ الجوزی وهو 
يلشد؛ 
ستنقلك المنايا عن ديارك 
ويبدلك الردى دارا بدارك 
رکرك ماعنیت به زمانا 
وتفل من غناك إلى افتقارك 
فدود القبر فى عينيك برعى 
وترعى عين غيرك فى ديارك 
والستضی بردد باكيً: «أى والله وترعى عين غيرك 
فى ديارك؛ . لكن الحکایات تعرض أيضاً لشماتة الخلفاء 
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بما برونه من تراجع محتمل لدى الحشفين بالشريعة 
رالشعبدین كشيراً. فالرشيد فى الليلة ۳۵ (م١:‏ ص 
۸ يستغرب ما يراه من شيخ إبراهيم وهو يجالس لور 
الدين وأئيس الجليس قائلاً؛ ياجعفر: 
نا ما رابت من كرامات الصالحين مدل 
مارأيت الليلة فاطلع أت الآخمر على هذه 
الشجرة وانظر لفلا نفوئك برکسات 
الصالحین]. 
لم بضيف: 
«الحمد لله الذى جعلنا من المتبعين لظاهر 
الشربعة المطهرة وكفانا شر تلبيسات الطريقة 
المزورة , 
أى أن صوت باث السرد بتالف مع صوت التکلم. 
كما لدل المساحة الممنوحة لثل هذا التعليق الذی 
لايمتد كثيراً فى الحدث أو فى البنی الحكائى , 
وبين أنساق الزهد وأنساق اجون فى (ألف ليلة 
رليلة) تتشغل البقعة الرمادية بمثل هذه المداورات فى 
الخطاب؛ وهی مداورات تسعی إلى إبقاء القارئا منشداً 
إلى أكثر من وجهة نظر:؛ مادام الحكى لفسه يتمدد فى 
تعددیات معرفية ولسانية كشيرة ف(الليالى) بمثل هذه 
التعددية مخفق العجسير من جانب وتمئلك تكسيرها 
الواسع للنوايا من جانب أخخر؛ فهى نعجز عن أن نصيح 
بوجه الخليفة كما صاح سفيان الثورى الصوفی بوجه 
المنصور: 
نی لأعلم مكان رجل واحد لو صلح 
صلحت الأمة كلها؛ قال؛ من هو؟ فلث؛ 
أنت يا أمير المومنين21500, 


دف الکلام رارجه الکعابة 


ولربما كانت الحكابات اکشر قدرة على بلوغ 
کلام الاس رمهاده من كتب التاريخ الى قد تضطره ما 


إلى الندوین التجرد فحسب أو إلى إسقاط التفسیر عليه1 .| 


وغالباً ما تستظهر الحکابات ما يبئغيه العقل الجمعى 
جتمع العامة الذى بود دخول عالم الخاصة واجتیاحه أر 
الحثراقه واستضعافه. وبيدما ينيح ذهن الرراة وسخیلتهم 
العجوال كيرا فى السرايا والدهاليز.وبين البسانين وهند 
مخابى الثروا رمظاهر الجاه والسلملة» لاسيما الدسوة والمال 
والقرة؛ فان هذا الذهن کثیراً ما بتناسی مهمانه فينساق 
إلى ما ييتغيه من تعرية حرفية لما هو مجازی. فابدة هذا 
امشمع الجارية تودد؛ مثلاً؛ ندخل میدان الماحکات 
رانمادلات اضطراريا بعدما أفلس الزوج رلم يعد لديه 
بضاعة یمرضها غير زوجه؛ بذهنها وجمالها وسعة حیلتها 
وسعة تدبیرها وكثرة اطلاعها فى العلوم والآداب والفقه. 
وكان استعراضها لذلك هو استعراض ابن العامة موهبئه 
عندما لصبح هذه سلمة قادرة على المنافسة وشراء رضا 
السلطة وموافقتها (الليلة 4۳۷ إلى 40۰+ ص ۲۱6 إلى 
۵ لکن الراری يسقى أسير تكوينه الساحر من 
مجتمع الفقهاء الذين كانوا منه قبل صعودهم إلى ذلك 
الجتمع الذى يثير حسده وغيرئه الآن. ولهذا؛ جعل نودد 
تطالب الغلوب منهم فى الجادلة بخلع ملايسه؛ حتى إنه 


جعل أحدهم يطلب فقط الإبقاء على ما بستر به عورنه. 


ومن الواضح أن الأصل كان يقصد بالخلع المذكور 
الاستغناء اضطراراً عن جبة المهنة أو المنصب؛ خلعة 
العالم رالفقبه» وليس اللابی بمعناها العادی. لکن تتابع 
الرراة غار على الأصل فحرفه ودفع به إلى ما برضی 
الذهن الشعبى. ومثل ذلك ما يدور فى الليلة 4۱٩‏ (ص 
۸ وخی ص 2501 

ويجوز أن تكون حكابة سيدة الشایخ البغدادية التى 
ارتملت إلى حما: (عام۵1۱) ذات سند تاریخی. لکن 


انهماك الحكابة بالرد على الغلمانبین مثير هو الآخره 
كانه إسراف الرواة آنفسهم فى مثل هرن غلى 
رغم من شبوعه وكشرة الكتابة فجه؛ بما يشكل أدبا 
خاصاً فى التاريخ العربى. 

لكن الكلام پنسع لاحثواء تعددية لسانية وهجنة 
ليست محدودة؛ تختلط وتتداخل بين العامة والخاصة 
عند الفقهاء والكتاب الموسرين والخلفاء والشوالین 
والحرفيين؛ ولريما تتوزع هذه ار تشتبك عند الشخص 
الراحد» فتظهر الواحدة لتغيب الأخرى؛ بینما يلعب 
الزمن نفسه فى الإلغاء والتغييب والحضور؛ بمعزل عن 
الأصل التاربخى فى الليلة (۰۳۸ ج١؛‏ ص ۱0۵7۸ 


٠‏ فان الحكاية تلعب على الكسلام وأزسانه. والحكاية 


لا تخص الرشيد بل ابنه الأمير عندما رای جاربة سكرى 
ارعليها مطرف خز وهى تسحب أذيالها من الثيها؛ 
فواعدته لتهيكة لفسها فى البرم القادم» فلم تأت 
فاستفسر عن سر ذلك؛ قالت: يا أمير المؤمنين أما علمت 
أن كلام اللبل یمحوه النهار. وبعث على الشعراء عند 
لباب ليقولوا فى ذلك. أى أن الكلام كالحكاية مساحته 
الليل؛ وهو بالثالى ليس ملزمً مادام فضاء محكياً بنشغل 


بالحكى ویفیب فبه» تماما كما تغيب أجساد أصحابه 


فى لحظة إحكام تعلق ال حر بالكلام الآسر الدى جاءث 
به شهر زاد. بقول أبو نراس فى حال الجارية الم كورة: 
هممت بها وكان الليل ستراً 
فقام لها على المعنى اعسذارا 
رقالت فى غد فمضیت حثی 
أنى آلوفت الذی فيه المزار 
وقلت الوعد سيدنى فقالت 
كلام الليل يمحوه النهار'""©' 


0 


محسن جاسم آفرسرف 


الهوامش, 

The Art of Story Telllag ; A study of ihe Thousand and one Nighla تراجع میا جيرهارد فى : )1563 2:۰ زدمةاما)‎ )۱( 

(۲) لمرات الاورای في الخاضرات؛ لين محمد مفيد المحية (بيررث؛ دار الكتب العلمية: ۱۹۸۳)؛ ص ۳۳۸؛ ركللك ص ۴۱۰ للإشارة اللاحقة عن الحسن 
المصرى رالكبر. 

(۴) طبعة بولا من ألفى ليلة وليلة (بغداد؛ مكتبة الى ؛ هن ۱۸۵۲ - مصور بالأونست): ج۱ . الإشارات اللاحقة لهله الطبعة إلا عند ورود غير ذلك. 

()) تمده المراجع لى هلا مره منها الفرج بعد الشادة لأبى على خسن التشرخى (الثاهرا؛ دار الطباعة ١1498‏ رالرشي أو الظرل رالظرلاه لأى الطبب محمد بن 
إسماعيل الرشاء (هن لابدن ۱۹۰۲ء دار صادر بیروت) ؛ وكذلك الأغائي ؛ ولرد هنا بلبعلين. 

(0) المرفي أو الظرف رالظرفاء» ابل ردلف اه طعا صادره ص ۰۷۸۱۷۹ 

The Fantastic: A Siructural Approach To a LHerary genre (N.Y. Comell Univ, Press , rept, 1975( 4 (0) 

(۷ لكن اللرلا بلدرون على مثل هده الاسندهاماث عبر السحرا رالمعليين بالسحر: ليس بنفوذ خارف وانما السلطة من خلال الدليرية الأمرة لي الحكايات؛ فاليا 
رق الشعرة فى الليلة ٠١‏ ۱۸ » ص ۵۰ لزولا عبد أمر الخليفة. 

(۸) إذ ظهر العفريث نار ثم كبيرً کاللط؛ لم کلبا؛ لم جحداً؛ ثم جاموسة؛ لم الطلن يكلام ابن آدم» اللبلة ۰۲۱ص ۰۱۱ 

۰۲۸٩ لا ۰۱۲۲ج۱ ۱ص‎  لالوب‎ ٩( 

۱ برلال: ج۱» ص ۰۲۱۸ 

۱ افاسن والأضداد, غلین فرزی عطری؛ ص ۰۱۵۵ 

(۱۲) الالعصار لواسطة عفد الأمصار لإبراهيم بن محمد بن أبدمر العلائى الشهير بابن دلمال (بیروت: مار المككتب التجاري. د. ث)؛ ص ۱۲۲ 1717 

(۱۳) ابن هید ربه؛ اعد الفرید ؛ (بيررت ؛ طبع الكتب العلمیاء ۰0۱۹۸۳ جا ص ۱۳۵ - ۱0۹۰۱۳۱ - ۰۱۸۷ 

(۱۱) افاسن والأضداد؛ لتخليق فرزی عطری (بيروث: الشركة اللبنانية للکتاب) ؛ ص ۰۱۷۷ 

(۱) جايس ۰۱۱۸ 

(11) المعظم؛ أبر الفرج عبد الرحمن بن غلى بن محمد بن الجوزی (بیروت: دار الكتب الملمیاء ۰۱ ۰6۱۹۹۲ ٩۳ ۰٩‏ م ۰۹۵ 

(۱۷) العظم؛ ج٩؛‏ ص ٩۳‏ - 48 . رجاء فى ولیاث الأعيان وألباء أبناء الزمان لیی العباس شمس الدين أحمد بن محمد بن أبى بكر بن یلا ٩۰۸(‏ - 
۱ - لین |حسان عباس؛ (ييروث: دار النظالة؛؛ ج١:‏ ص ۱۱۸ أن أحمد بن الرشيد «کان عبدا صالحاء ترك الدليا ... ولم يتلق بلي من أمورهاء وأبره 
یلا الدليا؛ وی له السبتى لأله كان يدكسب بيده لى يوم السبث شاه فى بقية الأسبرع؛ فرغ للاشتفال بالعيادةة, 

Arabian Soclety ما‎ the Midlle Ages Studies From the Thousand and one Nights, Ed, Stanley Lane - Poole ,ماما‎ C, E, Bos gly, (14) 

worth (London, Curzon Press, 1883, rept. 1987),‏ 
أوردث الخبر أبضاً سهیر القلماری فى ألى ليلة وليلة (دار ا عار ۱۹۹۱)؛ ص ۰۲۵۷ 
)۱٩(‏ كعاب محاضرة الأبرار رمسامرة الأخيار لدی محیی الدين بن عربی (م ۱۳۸ ه)ء م١‏ (ييروث: دار صافر)؛ ص ۰۲۸۰ 
(۲۰) یران الصبابة لابن أبى حجلة, ص 28 67 - ملحل لعزین الأشزاق» دار الأنطاكى (بیروت: ۰۱۹۷۲ 
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لمم 


توالد السرد 
فى الف ليلة وليلة 


سيلفيا بافل* 


لاا 


من الخصائص المميزة التى تشد باه الفارئ إلى 
السرد فى (ألف لبلة وليلة) توالد السرد داخل العسمل» 
وهو نوالد يتحقق عن طريق (التسلسل tenchainement‏ 
وهن طريل احتواء كل حكاية لحكاية أخرى تمتوى 
حكاية الشة بدورها. ولقد اهشم شلیسجل !5611686 
وسلفسئر درساسی Sylvester de Sacy‏ ¦ رهما من 
المستشرقين» بالملامح التاريخية رالتکرينية 86۳4958 
لهذه الظاهرة. 

E4٥٤ ولفد نام بعدهما كل من [لیسیف‎ 
بدراسة‎ )۱٩۲۱۳( Gerhardt وجيرهارد‎ )۱۹4٩( 
les Mille et une Nuit: Journal of Semiotic Re- 


Search (J.C.R.S.) Volume 2, No, 4.(P.21-40) 
winter 1974. 


رقام بالترججمة من الفرئسية إلى العربية: هی أبر سديرة؛ لسم 
. اللغة الفرنسية؛ کلية الأداب ؛ جامعة القاهرة. 


«المحتوى ‏ التیمی؛ لهذه الحکایات ونقتمات عرضها. 
ومع ذلك» فإن التطورات الأخيرة فى علم السرد ۸٠۳‏ 
ءنوه0!0: أدث إلى تغيير المنظور فى ملیل الحکابات 
الشعبية, 

وبعد تردوروف Todorov‏ (۱۹۱۹) ول من فام 
بدراسة ما أطلن عليه «تالد الحكايات؛ فى (ألف ليلة 
وليلة) ؛ وذلك بوصفه ظاهرة سردية خالصة. وكى بشرح 
تودوروف هذه الظاهرة لجأ إلى استخدام مقولة لغوية؛ 
«اللضمين؛ enchassement؛‏ وهر مصطلح يعلى حالة 
خاصة من الشرابط ۸ تمل الوحدة 
الأساسية فى النحو السردى ل (الليالى) فيما أطلن عليه 
مصطلح ١القضية؛‏ دهائلوهم28:0 . ويمثل الدرر الذىي يفوم 
به االاسم) » القضية التى تتبناها الشخصية. وفى كل مرة ٠‏ 
نظهر فبها شخصية جدیدة فى السرد؛ فإن ذلك بستدهی 
حكاية جديدة يدم لضمينها مع الحكاية السابقة علیها. 


4۷ 


سیللیا بافل 


وتمثل هذه الشخرص - الساردة الشکل الأكثر لفعا 
للانتباه من أشكال النضمين أو (الشرابط)(تودوروف؛ 
۹ ص ۱۸). 


ولحن نشير مند البداية إلى أننا ثنفق فى هذا الرأى 
نماما مع تودوروف. وسوف مجنهد؛ فيما بلى؛ فى تمييز 
مجمرعة أخرى من التقنیات التى أسهمت فى عملية 
«الشوالد السردى؛ فى (اللبالى). وسنقوم بتحليل هذه 
الظاهرة من وجهة نظر اللجو- السردی - التحويلى 
(Grammaire, Narrative-Transformationnelle) )۲۱۳۵۷۵۱(‏ 
الذى يدم تمریف النضمين فيه على أنه التككرا 25 
العرددى7١) Récursivitê‏ . 

رأفترض: فیما بعد أن تقنیات الشوالد الثى تم 
تمبيزها تختل مواقع ودرجات مختلفة من النحو السردى. 
والمصدر الذى متمد عليه هو النص الذى ترجمه جالان 
6 . وتترى هذه الترجمة أكشر من ستین 
حكاية؛ وتتتضمن عدداًوافراً من الحكاياث «المتوالدة» 
التى تسمح لنا بالوصول إلى صياغة القواعد العامة لها. 

إن المصطلحاث اللغوية المستخدمة هنا لها العنی 
نفسه المتفق عليه فى علم اللحو - التحويلى. 

١‏ - وبتكون كل سرد (84610) فى (الليالى) من 
جزئین؛ يصف الجزه الأول نوعا من «عدم التوازن؛ -:84 
نان . ويصف الجزء الثانى «استعاده العوانة -ادوة 
۶ وتلك هی القاعدة الأولى فى «النحر الأساسي» 


„(grammaire de base) 
سرد سڪ عدم توازن سه استعادة التوازنه‎ 0) 
رترتبط هذه الفاعدة بالازدواج الوتیفی (عامده0‎ 
نفص + إشباع النفص. وقد فام دندس‎ : (Motifémique 
بتوصيف هذا الازدواج عام ( كما‎ 05 
ترتبط هذه القاعدة أيضاً ب؛‎ 


۸ 


مجوی معکوس + محتوى صحیح. عند كل من 
لیلی شتراوس 5۱5599 -4۷] وجسریماس 011۳48 
(عام ۰۱۹۷ 


وبذلك؛ فالرسز الأرلى لهده الدراسة هر دالسرده 
وليس «القضیة». إن هذا الاختبار يساعد على التحدید 
«الشكلى؛ للتكوين السردى للحکایات على مستوی 
ينها العميقة ی بتمخض عنها النص برصفه مجموعة 
من الفضابا. وسوف نقوم بتحليل الرموز المستخدمة فى 
الشكل )١(‏ رممزئشها إلى عناصر امتتابعة) 56200006 
(اشهاك, المهمة؛ خحديعة» محاولات... إلخ) ؛ رهده 
العناصر التى حدد بريمون 860١۵‏ وظائفها داخحل 
النص (1955), 
أمسا عن الوظائف التى حسددها بررب 8000 
(۱۲۸), فیبدو لنا أنها تشمی إلى البئيات السطحية 
الممائلة لتلك التى نسبن فى نحو تشومسکی 600۵0 
تقديم العناصر المعجمية. ويمكن أن توضح بعض الأمئلة 
والدماذج عمق المسئوى الذى حدث عنده النفسيم 
الأرل. 
فى حكابة التاجر ولعفریت؛* نلاحظ أن عدم 
التوازن» ننج عن جريمة غير مقصودة : 
احرج أحد العجار يطلب رزفاً فى بعض 
البلاد فاشند عليه الحر فجلس مخت شجرة 
رحط يده فى خرجه راکل كسرة خبز كانث 
معه وتمرة فلما فرغ من أكل الشصرة رمی 
النواة وإذا هر بمضریت طويل القامة وبييده 
سيف فدنا من ذلك التاجر وقال له قم حتى 
أنعلك مثل ما فتلت ولدی» فقال له التاجر 
كيف فتلت ولدك قال له لما اکلت التمرة 
ورسيث نواها جساءت الدواة فى صدر ولدی 
قضى عليه وماث من ساعته (...) فاستولق 


» الملد الأيلء ص ۰۱۱ ۰۱۲ 


منه الجنی وأطلفه فرجع إلى بلده ونضی 
جميع متعلقائه وأوصل الحفوق إلى أهلها 
(...) وقعد عندهم الى نمام السئة لم توجه 
وأحذ کفهه مخت إبطه وودع أهله وجیرانه 
(..)فمشى إلى أن رصل إلى هذا البستان . 
ركان ذلك الیرم أول السنة الجديدة (...) 
فبيدما وهو جالس ييكى على ما حصل له إذا 
(بثلالة شیوخ قالوا له) ما سبب جلوسك فى 
هذا المكان وانث منفرد وهو مأوى الجن 
(فأخبرهم) التاجر بما جرى له مع ذلك 
العفريث وسبب فعوده فى هذا المكان نتعجب 
(الشيوخ) (وعند وصول العفريت اقترح كل 
منهم عليه ان يحكى لهم ما جرى له فوافق 
العفريت على هذا الاقتراح (...) وفى النهاية 
عدل العفريت عن الانتفام». 


ا هه ل یس بخ تج حت زم السرد 


للاث شخصيات واستجوبهم عن الأسباب 
التى ملهم يقدمون القدوة السيكة للرعية. لم 
إن هارون حل لهم مشاكلهم رخلع 
عليهم؛* . 
إن استعادة التوازن «خقق العدل؛ قد ثم هنا بفضل 
القاضی الذى لم يكن له أن ينجح فى مهمته إلا بشرط 
نع ی حجة كل النين؛ حيث یم جما 
برياء. 
وبالرغم من التعفد الشديد الاخ عن الشوالد حى 
الدرجة الثالشة, فان حكابةة الصياد والعفريت! هی أيضاً 
تعبر عن طرق هذا التوازن ثم استعادئه: 
و كان هناك رجل صياد (...) وهو ففير 
الحال وكان من عادله أنه يرمى شبکته كل 
يوم أربع مرات لا غير لم إنه حرج يوما من 
لأيام فى وقت الظهر إلى شاط البحر رحط 


وقد أدت احاولات الناجحة التى قام بها الشیوخ 


العلاثة إلى «استمادة التوازن؛ . مقطفه وطرح شبکته (...) وصار يعالج فيها 


أن طلمت على البر وفتحها فوجد ف 

رف حكاية هار ون الرشيد»”؟ فان «عدم الئوازن؟ ا OOS‏ 
كان نتيجة مجموعة من الانتهاکات :١‏ برصاص عليه طبع خائم سید سلیمان (.) 
دیحکی أن الخليفة هارون الرشيد قلق ليلة لم إنه أخخرج سكينا وعالج فى الرصاص إلى 

من الليالى فلا شديدا فاستدعى وزيره جعفر أن فكه من القمقم (..) حرج من ذلك 

البرمكى وثال له إن صدرى ضيق ومرادى أن عفريث [شربر حكى له سبب دخوله فى 

أنفرج فى شوارع الدينة فستنكرا فى زى ذلك الشمقم وحزنه لأنه سجن مدة طوبلة 

تاجرين وظلا سائرين طوبلا يشفقدان المديئة رحاول الصياد لكى ينقد حبانه أن يعيده إلى 

وبالقرب من جسر التفیا بمتسول لا يقبل ذلك الفمفم مرة ثائية وينجح فى ذلك لم 


الصدقة إلا بعد ضربه لم ذهبا إلى السوق 
والشقيا بشاب يضرب بغلته بفسوه. رقبل 
رجرعهما إلى قصر الخليفة شاهدا منزلاً 
جميلاً رائع الجمال بملكه رجل كان 
إسكافياً وقد أصبح لربا بطريقة غير مفهومة. 
رفی السوم الشالی أرسل الخليفة فى طلب 


« افملد الأول ص ۰۱۲۱۱۱ 


یبدا الصیاد فى حكاية وزبر اللك بونان 
والحكيم روبان على انها مشال ؤل منه 
العبرة إلى أن أحرح العفريت من سجنه مرة 
انية بعد أن أخل عليه العهد أنه إذا أطلقه 
لايؤذيه أبدا وکافاه الجنی بان أغدق عليه 
الكثير من الأسماك] ۰۳*0 


۰ ه الجلد الأرل » ص ۱۸ ۰ 


سيلفيا بافل 


لفد جحت عملية التوازن نتيجة جاح «الخدیمة»: 
وأيضا نتيجة عملية « الحکی» + حکی قصة ختری 
بدورها على حکایتین أخربين : (حكاية الببغاء» وحكاية 
الوزير العاقب) . 

(۲) بدا الكثير من الحکایات قبل ظهور عصر 
عدم التوازن» الرئيسى بفترة طوبلة؛ إذ بحکی لنا بعض 
الأحيان الوقائم التى ألمت بالأجيال السابقة من أخرة 
وآثارب ضحية «عدم الشوازن» الشار إلبه. وفی هذه 
الحالة» نكون بصدد تمهید للسرد (841 .8:6) بمکن 
فصله عن النص الرئیسی بوصفه سردا مستقلا. 

ويقودنا ذلك إلى (عادة صياغة الفاعدة الأولى : 
)1/1 


سرد ےه (تمهيد للسرد) عدم نوازن + استعادة 

التوازن, 

حكاية (ألف لبلة وليلة) الرئيسية التى نطلق علیها 

١الحكاية‏ الإطار؛ نقدم لنا مثالا على ذلك *؛ 

«کان فيمامضى ونقدم من ندیم الرمان 
وسالف العصر والأوان (...) [ملکان الأرل] 
اسمه الملك شهربار وکان آخوه الصفیر اشمه 
اللك شاه زمان (...) [وفى يوم من الأيام 
اكتشف شاه زمان خبانة زوجه له فقتلها وأمر 
بالرحیل إلى أن وصل إلى مسديئة أب 
واكتشف خیانة زوج أحيه هى الأخرى 
وحاول دون جدرى إخفاء هذا الأمر عن 
أخسيه وعوقبت الزوجة الخائئة بالفتل وقال 
شاه زمان] قم بنا نسافر إلى حال سبيلنا ولیس 
لنا حاجة با ملك حتی ننظر هل جرى لأحد 
مثلنا أو لا. [إلى أن وصلا إلى مكان فيه 
عفريث نائم بجانبه صبية قالت لهما بالإشارة 
كيف استطاعت رغم سجنها بواسطة هذا 


السفضریت أن تخونه لمائى ونسمین مرة 
وأجبرتهما على أن يضاجعاها هما الاثنان 
لتكمل العدد مالة وقد فزع شهربار من هذه 
التجربة وعاد إلى مملكته وند قر أن يننقم من 
كل النساء] وصار الملك شهربار كلما يأخيل 
بنتا يتزوجها لم بقتلها من لیلشها رلم بزل 
على ذلك [فشرة من الزمن حتى أصبحت 
المديئة كلها فى حداد ولایفاف هذه المجمزرة 
تفر شهرزاد الزواج من شهربار وتغامر بحياتها 
لكى ننسيه رغبعه فى القثل لم نشرع فى 
حكى حکایات خسرافسية طوال ألف ليلة 
وليلة]؟. 


ونمد المغامراث التى يقوم بها الأحوان؛ والتى ينتج 
عنها نضمين حكاية زوج العفریت؛ بمثابة تمهيد ۳:6 
61 للحكاية الإطار. كذلك فان حكاية ابدرامسبولة 
بحكابة والديه؛ درن أن تتبع إحداهما الأخرى, 


وفيما يختص بحكابة اقمر الزماذة؛ برغم کرنها 
حكايةطويلة؛ فإنها لا تمثل إلا تمهيداً للحكاية العالبة 
وهی حكاية زوجانه لش تنتج؛ بدورهاء حكاية «الأمجد 
والأسعد؛ مثال ذلك حكاية «زواج الملك بدر باسم)**: 


ارما يحكى أنه كان (..) ملك (...) لم 
برزف فى طول صسره بذ کر [يرله فاششری 
وزيره له جارية جميلة تزوجها وأحبها ولكنها 
ظلت حزينة مطرقة برأسها إلى الارض رأقام 
معها سنة كاملة وهی لم لتكلم وقد حدع 
الك بهذا الوجوم ورفض أن يعانبها وصبر 
عليها وحاول أن يجعلها خبه او نرد عليه إلى 
أن بدأت کی له حکایشها ] فقالت إن 
اسمى جلنار البحرية وکا أبى من ملرك 


+ املد الثاثى ۱ص ۱۳۳۱ ۳۳۲ 


سس ولا السرد 


البحر ومات وخلف لنا الملك فبینما نحن فيه 
إذ تمرك علينا ملك من ملوك الفرس وأخذ 
الملك من أيدينا (...) وحلفت أن آرمی 
نفس عند رجل من أهل البر (...) بان 
لهذا الرجل الذى آخسدننی مده (...) لم 
آخبرنه برغبتها فى الانتفام من ملك الفرس 
الذى [اغتصب ملك أبيها وحولها إلى جاربة 
فى قصره ولکنها عدلت عن قرارها بالانتفام 
بعد زواجها واستقرارها فتألر املك بحکایتها 
وخلع عليها لقب الملكة واحتفل بزواجهما 
ورزقهما الله بالأمير بدر] 5 
وتبدأ حكابة «الأمير بدرة بعد وقاة ملك الفرس 
بعدة سنوات؛ حين تقوم الملكة جلدار رعائلتها بالتخطيط 
لزواج الأمير بدر: 
وإن الأمير بدر عشق با من بنات البحر (..) 
وصار فى قلبه من أجلها لهيب الثار وغرق 
فى بحر لا يدرك له ساحل ولا قرارآ ونقدم 
للزواج منها رلکن أباها عامله باحتفار ثم 
اشتعلت الحرب بين العاللئين واستطاع بدر 
أن يحبس اللك وارادت ابنشه أن تشفم من 
الأمير بدر فمسخته عصفوراً وبعد مجموعة 
من الوقائع الشغومة التى ألمت بالأمير الماش 
بدر تتشهى الحكاية بتحرر اللك الأسير فى 
مقابل زواج الأمير در بابنته]؛ . 
رتخد «التمهيد 860۱ ۱۳:۶ إذذ؛ شكل 
فص - مستقل! ؛ 
(۲) تمهید السرديهم السرد. 
ومع ذلك, فهناك «فرق؛ بنیری (علهناعنة5) 
بين الصاغ على هيفة «سرد؛ اوالسرد الرلیسی! ات134 
اهمأ806م للحكايات التى تم خليلها ؛ إن السرد السابق 


على السرد الرلیسی لا يمكن أبدا أن یکون مسبوقاً 
بتمهبد أخر. إن التمهيد لا تمهيد له. وذلك يعنى أن 
القاعدة الأساسية 9۵6 ۵۵ 8۳2۳000/۳5 يجب أن نمنع 
والد الصيغة ده التالية السمثلة فى الشكل رقم 


۹۹ 
نمهید 
۳ ۱ 1" 
توازث عدم توازن تمهید 
نوازث عدم نوازث نمهید 
(إلع) ۳ 
شكل رلم (۱) 
وشم صياغة الفاعدة الشانية على نحو بستبعد 
التسلسل اللانهائى للتمهيد. 


(۲ ۱ تمهيد ليه عدم توازن + نوازث. 

- نحتاج إذن إلى قاعدة كاملة توضح لدا أن اعدم 
الشوازن» المتمثل فى التمهيد برتبط «بعدم الترازن؛ 
المشمثل فى «السردا نفسه. وما دام هدفنا الأساسى هو 
دراسة «الشوالد السردىة؛ فإننا لكتفى بملاحظة أن 
«التمهيد؛ يعد مصدراً أدئى للتوالد. 

(۳) إن «عدم التوازن» يكون مسبرقا بمخالفة 
(خرق / انتهاك)(۱لنم» / خریم)؛ سواء كان خریما 


۱ 


سیلفیا بافل 


ضمنیا أو خريما معلنا. ويقوم التحريم التضمن فى 
الحكاية الرئيسية على أنه ينبغى للزوجات أن لا يخدعن 
والمفربت؛ فیفوم على منع قل ابن العفريث. ويشعلق 
الشحريم فى سغامرات هارون الرشيد؛ بشحذیر رعايا 
الخليفة من انتهاك قوانین المملكة أو مخالفتها. 

وفى بعض الأحیان بتسبب ١النقص؛‏ الذی يظهر 
منل البداية فى إحداث «عدم اشوازن». ومشال ذلك ما 
بحدث فى حكاية الصیاد والعفريث!؛ حيث لا يستطيع 
الصياد أن بصطاد السمك. وتمثل النقص فى «حکاية 
بدره فى أن ملك الفرس ليس له وربث. وفى حكابة 
«الأمير أحمد والساحرة؛ بشمثل النقص فى مشكلة 
اعشیار السلطان أحد أبنائه زوجا لابئة آعشه (أى 
السلطان) . 


وأنصور أن من المنطقى أن ند انقص؛ واننهاك 
االتحریم! متساوبین من الناحية الوظيفية. 
يتحدد الفرق بين هذين الرمزين بواسطة تلك 
العلامة المیزة (± السبب) المرلبطة «بعدم التوازنة. إن 
«النقص؛ ينئج عن «عدم الشوازن؛ (- السبب) ؛ بینما 
التحريم؛ الذى تم انتهاكه, لهيمن عليه حبكة «عدم 
التوازن؛ (+ السبب ). على سبيل المثال ؛ 
رص ال لقص 
عد ۱ + انتهاك مسزدوج (ome‏ 
نرازن ل مریم 
أما القاعدة الثالثة؛ فتاحد فى الاعتماز أن النص 
الذی نتناوله بالدراسة أو السرد التضمن فى سرد آخر لا 
يهيمن عليه عدم الترازن بشكل مباشر أبداً. إن السرد لا 
یمثل انتهاكا ولامخالفة بحال من الأحوال. وتتناول 


۲ 


هذه القاعدة بالمثل الحالات التى تنطوى على «الانتهاك» 
الذى یتحفق بوصفه نتيجة عمليتى اانتهاك) متضادئين: 
العقاب (ويعنى ؛ نتيجة غالفة) يمكن أن يكون مبالفا 
فيه إلى درجة أنه يمثل؛ بدوره» انتهاكا آخر بساهم فى 
إحداث «عدم التوازنة. وهو ما أشرنا إليه فى هذه القاعدة 
بالانتهاك الزدوج. 

(۴ ۱۱) ويسدو أن «حكاية الصعالبك؛ التى 
تسضمن «حكاية البنات الشلاث)؛ تعد استثناء لهده 
القاعدة, 


إن زبيدة؛ فى هذه الحكاية؛ مدر الزائرين من 
الصعاليك والتجار؛ وتنهاهم عن السؤال عما يجرى من 
سلوكها الغريب. وهذا التحريم ل «طرح الأسئلة)يمكر 
أن يمح على اعتبار أنه ريم «الاعتراف بالسر ؛ إذن هو 
مخريم للحكى نفسه. ووففا لهذا العفسير؛ فإن فعل 
الحكى سوف بمثل «انتهاكا؛. وفى الواقع» فان الأمر لا 
يشعلق بتحريم الحكى ولكنه يتعلق بمهمة لريد زبيدة 
مخقیفها : الحفاظ على السر. هذه المهمة مسئمدة من 
«انعدام التوازن؛ فى العلاقاث التى تربط زبيدة بأخخواتهاء 
وهى نمثل جزءا من حكاية مختلفة عن احكاية 
الصعاليك؛. إن الحدث الذى تقوم به زبيدة له وظيفئان 
مختلفتان داحل «سردین) منمایزین : 


فى السرد الشضسمن فى حكاية «الصمالبكا؛ 
بتمثل هذا الحدث فى لخريم طرح الأسلة. وفى السرد 
«الملس) enh‏ ) فى «البتات الللاث؛ مدل 
الحدث فى «مهمة؛؛ وهی ضرورة إخحفاء العقاب اضکوم 
به على أخوانها اللاتى ارنکین الجرائم» رالات مسخن 
كلاباً سوداء بواسطة ساحرة.. (انظر ۵). وکما أشار 
بریمون (/197): فان كل الخحريم) هر «مهمةة؛ وان 
كانث مهمة مقلوبة. 


سس سس سس سس ردان 


ويستعاد الترازن عن طربن «Performance sls!‏ 
ونحن نستوحى هذه المقولة من جريماس (۰)۱۹۷۰ 

- إن الأداء الخالص فى أغلب الأحبان؛ مسبوفا 
فى (الف ليلة وليلة) ہما يسمى تمهيد الأداء 20 2:۵ 
0 هو حدث ۲۱ مجموعة من الأحداث تلعب 
دور سبب الأداء» وإن آلی هذا السبب بالمصادفة الحضة. 
رهكذاء ففىء حكابة الأحدب» ؛ فإن ظهور الحلاق الذى 
ينقد الأحدب» الای اعتقدنا أنه قد مات؛ تقابلهاء 
بالمصادفة حكاية الخباط الذى يحكى للسلطان عن آخر 
محاولات الهررب من الوت الذى بستحفه بسبب قتله 
الأحدب (انظر 5), إن الأداء performance‏ 1 يسمح 
بإعادة التوازن الذى قد يتأجل فى بعض الأحيان بسبب 
سلسلة من الأحداث + 


4 - التوازك > تمهيد الأداو + أحداث + 
إعادة الترازن 
۱ وما يميز «ألف ليلة ولیلةه » أن الأداء لا بتحقق 
بفضل احسن العصرف؛ رلا بالقدرة على التصرف 
ı pouvoir faire‏ بل يتمثل فى فعل الحكى نفسه. وهر 
پتخد صيغة ما يسمى بمعرفة الحكى ١ال‏ 591016 
رشمثل ذلك بوضرح فى الحكاية الرئيسية ؛ الشحریم 
«لضمیا للزئاء ويشبعه انشهاك (اللکات بخيانة 
أزواجهن). هذا الانتهاك يستتبع انشهاکا انیا فى امجاه 
مضاد ؛ يقرر الأمير شهریاره على سبيل الانتقام» أن 
بتروج كل ليلة من صبية جديدة لم يقوم بفتلها صباح 
الیرم التالى , 
إن «انعدام السوازن ؛ الذى أحدثه «الزنا؛ يزداد 
خطورة بفعل انتهاك ثان. ونحن نعلم كيف أن شهرزاد 
ند جحت فى إعادة العوازن ؛ إن مقارمة شهرزاد» التى 
ليس هناك أى شك فى طبيعتها الأدائية (ونحن مد فى 
هذ المقاومة تنائض الفاعل والفعل: كما نجد مواجهة 
أثباء المحاورة 3 إلخ) ؛ مقاومة لیست على مستری 
«الفعل»» ولكن على مستوى «الحکی». 


إن آداء شهر زاد يتخ شكل مجموعة متتالية من 
السرد :- 

© الأداء > (سرد )(خايل) 

إن تقاطع القوسين بشير إلى أن «الأداء؛ يمكن أن 
يشحفق فى (الليالى) عن طريق السرد؛ أو عن طرق 
«مخایل» حقیفی» أو عن طريق الوسيلتين معا 

وهکذا؛ فان الصباد فى حكاية «الصیاد والعفريث» 
ما كان يستطيع النجاة إلا بان يبهد ع العفریت رأن يدخله 
فى الفمفم (تخايل)؛ ولكنه ما كان يستطيع؛ بالمثل؛ 
إشباع حاجته إلى الأسماك درن أن يحكى للعفريت 
وحكابة الملك پونان» (مبرد) وذلك کی يقنعه بحقه فى 
التعويض ٠‏ 

رفی حكاية ارحلات السندباد البحرى؛ نلاحظ أن 


٠‏ انعدام العوازن» بحدث باعتباره نتيجة «انشهاك متکرر 


«لل‌حریم» : أن لا يخاطر السندباد بحياته رغبة منه فى 
تخقيق متعة السفر. 

ونى كل مرة؛ بعاد الشوازن بسملية تتكون من 
سلسلة من أعمال التحايل الملموسة؛ نادرا ما يصاحبها 
سرد. وفى هذه الحالة؛ فان عملية إعادة التوازن نتم عن 
طريق احسن التصرف» ردالفدرة على الفعل؛ التى 
يحوزها السندباد (المؤدى) . 

(4 / ) وعلى اللقیض من تمهيد السرد فى 
القاعدة (۲ / )) » فان إعادة كتابة الأداء على هيئة 
«سرد؛ (قاعدة 6۵؛ يمكن أن تتكرر بطريقة لانهائية. 
ونمجد من بین أشكال السرد الذى قامت بحكايتسه 
شهرزاد؛ (والذى سبقه نقديم رمزی للأداء) ؛ ما يتحقق 
فيه الأداءء بدوره؛ من خلال السرد. 

وتعتبر حكابة التاجر والعفربت؛ مثالا على ذلك 
(انظر ۱). وكان العفريت قد قامبالانتهاك الزدرج الذى 
أدى إلى إحداث «عدم توازن؟ ٠‏ 


ی جر 


سیلبا بالل 


إن الذی شرع فى دوه هم الشيوخ الشلالة 
ولیس التاجبر الذی قابلهم؛ وذلك خلال مجموعة 
تفاصیل يوضحها نقسیم أدوار الشخصيات إلى رئيسية 
(:880) وثائرية (تناعاعخ). وهذا الأداء يشمثل فى لاله 
أنواع من السرد: 

العفربت يطلق سراح الشاجر مقابل حكابات 
الشیوخ الشلاثة. ويتضمن «الأداءة فى حكاية االشاجر 
رالعفریت» حکایات الشيوخ؛ وهی بدورها يتم تضمینها 
فى أداء الحكابة الرئيسية (حكاية شهربار وشهرزاد) . نقدم 
الفاعدة (۵) إذن نموذج التكرار الشرددی فى النحو 
الأساسى. 

ولا يمد الشرالد السردى النصى فى (ألف لبلة 
رلبلة) مجرد تقنية «للتدوع؛ على الستوی اللصی؛ بل 
بمثل النئيجة التی تنتج؛ عن ظاهرة ما تقع؛ عن «ابنية 
العمیقة) للسرد. 

يجب ملاحظة أن هذا الأداء ‏ السرد؛ الذى کثیرا 
ما سبق باتتهاك مزدوج؛ ليس له طابع حواری للأداء 
الدش يصرعه :ال٠١‏ احسن التصرف) أو القدرة على 
التصرف. لقد أوضح 61055 (۱۹۷۰) أن الحكايات 
الروسية التى قام بتحليلها بروب م08:” یکون فيها «السرد 
سردا للاشصار والهزيمة فى أن؛ (۸ - می۱۷۷). أما 
فى الحكايات ذات «الأداء - السسردى؛ فهى على 
العکس من ذلك؛ حيث التضاد: انشمسارا هزيمة بئم 
تمادله . 

ولا يعبر العفو النهائى عن هزيمة شهریار أو هزيمة 
العفريت الذى قثل ابه على يد التاجر. ولا نستطیع فى 
نهاية هذا السرد أن نتحدث عن «مکانین متطابقين؛؛ أو 
عن المكان الأول الذى دم إلينا من البسداية على أنه 
مكان فردرسی 607107005 (سعيدا) والثانى على أنه 
ليس دسلدلك 62000006( ) (جريماس؛ ۰۱۹۷۰ 
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ص۱۸۷). وإذا وجسد الکانان فى لحظة االانتسپ‌الك 
المزدرج»؛ فان الأداء السردى بخفف من حسدة 
تناقضهما. إن العفو النهائى يميد الشوازن إلى عالم 
مترابط . 
ويكون عالم الحكايات ذات الأداء ‏ السردی أئل 
توترا من عسالم الحكابات ذاث الأداء - العادى 
1011 مثل حكاية «الأخستين الحسائقدئين على 
آختهما الثالثة؛ وحكايات «الأمير أحمد والساحرةا , 
ويفسر تلاشی التناقض بين انشصارا هزيمة ' 
مجموعة من الظواهر المرتبطة ب «الأدوار الرئيسة». وقد 
يكون من المهم ملاحظة أن الشاجر فى حكابة «الشاجر 
والعفریت؛ ليس هو الذى يحكى بنفسه (السرد - الأداو) 
بل الشيوخ الثلالة هم الذين يفومون بذلك. ونشيسر 
سهولة استبدال من يحكى إلى وجرد عالم هوية البطل 
فيه أفل أهمية من إجادة الحكى؛ ولا ترتبط امعرفة - 
الحکی» ضرورة بالفاعل ؛ مثلما هو الحال بالقياس إلى 
«معرفة الفعل؛ و(القدرة على الفعل. 
© إن تمهيد - الأداء الذى قدمته القاعدة (4) 
يمكن أن يعبد صیاغتها على هيئة سرد. هذا السرد 
يدقسم؛ بدوره؛ إلى اعدم نوازن! راتوازن! بشحفن عن 
طریق أداء - وإعادة توازن. 
وتفوم البنات فى «حكابة البنات الثلاث» باستقبال 
مجمرعة من الضیوف الغرباء بحفاوا؛ ومن بين هولاء 
الضيوف الصعاليك؛ وهارون الرشيد المتدكر فى صورة 
تاجره وذلك علی شرط ألا بسال أحد من هولاء 
الضيوف أبة أسئلة, 
كان لهؤلاء البناث اللا أفعال مريبة 
أثارت أسئلة الدعوین عن أسبابها] فلما 
سمعت الصبية كلامهم فالت والله لقد 


آذیتمونا (...) فالتفت الصبية لهم ونالت 
کل واحد منکم يحكى حکایشه وما سیب 
مجيفه إلى مکاننا [وبدأ کل راحد من 
الصعاليك يحكى حکایته وظل هاروث بخفی 
حقیفته؛ إلى أن غفر لهم ] ثم إن الخليفة 
طلع إلى قصره ولم يجله نوم فى تلك الليلة 
فلما أصبح جلس على کرسی المملكة (...) 
والشفت إلى جعفر رال اثتنى بالشلاث 
صبايا(...) والمعاليك [ ثم عرف 
حكابتهن؛ أن الأرلى واسمها زبيدة أنقذتها 
جنية من الموت الحقق الدى آعدته لها آختاها 
الحائدئان وقد سحرت العفريتة هائين الأختين 
كلبكين وأجبرث زبيدة على أن تضربهما 
بالسوط كل يوم مرئين فى كل مرة علفة 
رن نكتم سر هذا العقاب أما الأخت الثانية 


وازن 


إهادة ترارن 
(رييدة وأميدة) 


الأداء فى لقص تمهيد الأداه 


أمينة فكانت مخاول إخفاء فسوة زوجها الذى 
مجرها لم إن هارون حاول أن جد طريقة 
بحل بها مشاكل البنات الثلاث والصعاليك 
الثلالة وأعطاهم ما يحتاجون إليه]! . 


إن وجود هارون والصعاليك فى منزل البنات يتيج 
الفرصة لإعادة التوازن - اففثل (أر بالأحرى إعادة التوازن 
مجمرعة أشياء) . 


الحكابة الرئيسية هی حكابة البدات الشلاث 
التمیسات. وبلمب حدث «الزبارة» دور «تمهید الأداء» 
بالنسبة للأداء الخالص؛ الشمثل فى الفرار الذى اتخده 
هاررن بمساعدة البنات الشلاث بأن يفسرض علیسهن 
«سپمتا 100 الحکی, ویمکن أن تتلخص بنبة 
الحکاية فى الشكل رقم (۲): 


قص! سره (۱) 


تارن (۱) 
مه السيدات 


سرد 
(زبارة السيدات) 
"2 کے عدم ترارن (۲) 


توارن (۲) 
يا سر 


عادة ترارث أداء 
"ير ۳9 السيرف يحكرن 


شكل رقم (۲) 


انتهاك 
(الضيرف بسألون الأسيلة) 


سیلفیا بالل 


٩‏ - آما التحوبل الذی تمت بفضله عملبة 
«إخسراج ؛ نص هذه الحكاية؛ (76206 ۸/960) (البنية 
السطحبت) ؛ فانه برجم إلى استبدال ١تمهيد ‏ الأداء؛ 
محل اتمهيد السرد) 8401 ۳:6, ویشتج عن هذا 
التحوبل أن حكابة الزبارة التى فام بها هارون رالصعاليك 
لهولاه البنات؛ رالتی ممل أداء السرد منطشیا :)١(‏ 
تصاغ باعشبارها الرسز الایسر فى الرسم؛ وهی ترنبط 
مباشرة بالسرد. وهکذا, فان السرد (۲) بحتل الموقع 
الذى بحتله بالفعل فى نص (الليالى). فى الواقع؛ إن 
هذا النص؛ السرد (۱) يسبق السرد(؟) الذى يمثل 
الشكل رقم (۳: 

هناك حویل آخر بوحد ما بين استعادة الشوازن 
(,۲): هارون يقنع الساحرة بأن تعيد أخخوات زبيدة إلى 
الهيئة الانسانية, وأن تروجهن إلى الصماليك الذين 
سیتحولون إلى ألرياء؛ ثم يتزوج من زبيدة الجميلة وبعثر 
على زرح أمبئة. 

وننمد خطأ الفا من السحويل فى حكاية 
«الأحدب»؛ وهو الارثقاء بالفاعل من السرد - التضمن 
إلى السرد الإطار. وکان تودوروف 704009 (۱۹۹۹) 
أول من أشار إلى نشائج هذه الظاهرة على مسستسوى 


)١( العرارن‎ 


(0) 5 


سره (4) 
(زیدا وأميبة) 


استعادة العوازن 
ال 


٦ 


(الأدرار الرئيسية)؛ ثم بعد ذلك على مستوی الأدرار 

الساعسدة. وقد أشار تودوروف إلى إمكان «دورانه 
الشخصيات من حكابة مولدة إلى حكاية متولدة عنها. 

وتقدم حكابة «الأحدب؛ مثالا للحكاية الشولدة 

حنی الدرجة الثالثة التى تنصهر فى الحكاية التى تؤطرها: 

۱[ کان هناك أحدب محبوباً من السلطان 

وکان السلطان بدعوه إلى المشاء ممه دائما 

رفى يوم من الأيام دعسا أحد الخسيساطين 

الأحدب للعشاء معه] راعطاه جزلة سمك 

كبيرة ليأكلها فى نفس واحد (...) فابتلعها 

ركان فيها شوكة قوبة نتصلبت فى حلفه 

لأجل انقضاء اجله نماث [وخوفاً من عقاب 

السلطان لموت الأحدب حمل الخياط 

الأحدب وألقاء أمام منزل طبيب وحمله 

الطبیب بدوره نالفاه أمام پیت اجر مسلم 

ونخلص السلم بدوره من جشة الأحدب 

فألقاها أمام بیت مسیحی حیث اکتشف 

رجال الوالى جشة الأحدب وانهموه بفئله 

وأرمع الوالى شنقه. فلما عرف السلم بخبر 

شئق السیحی عذبه ضميره ونوجه إلى الوالى 


سد دك ال السره 


لنبرئة هذا السیحی ثم إن الخباط أبضا برأ 
الطبيب من تهمته. وانتقل الأربعة ررقفرا بين 
يدى السلطان الذى وعدهم بأن يعفر عنهم 
بشرط أن يحكى کل منهم حكاية أعجب 
ص حکایات الأحدب» ولكن الحكاياث التى 
حكاها كل من السیجی والمسلم راطيب لم 
تعجب السلطانء لكن الخياط استطاع أن 
ينل الجمیع عندما حكى للسلطان كيف أن 
أحد أصحابه الهم مزينا بأنه تسیب فى تعاسته 
بسبب كثرة كلامه لم إن المزين دافع عن 
نفسه بأن حكى حكايات إخموئه السئة وكل 
واحد منهم كان أكشر كلاما منه فأحب 
السلطان أن بری هذا المزين فطلبه ليحكى له 
حكاياته وقد أثى المزين وأبدى حسن إنصات 
لم طلب أن يسمع حكاية الأحدب المسجى 
ويعد ما سمع هذه الحكاية استطاع أن 


ترارن 
(الأحدب يعود إلى الحياة) 


استعادة العرارن 2 الأداء 
الجناة امبر هنهم الحلاق يعرل 


سره (۱) 


يشفى الأحدب 

الحلا الأحدب) 

1 توازن 

أداء 

استعادة ترارن ۱ افع عن لفسه 
الاق تو ۲ الحلاق يدافع عن 


سره (۱) 


> کے 
۳ 


سرد (0) سره (4) سرد (۳) _ سره (۲) 


ا 


سرد (۳) IAN‏ كلام اخلاق 


بخرج قطعة السمك من حلن الأحدب ورد 
إلبه الحياة فكافاً السلطان المزين» . 

۷ - والترابط هو إحدى التقنيات البسيطة الشائعة 
للشوالد السردی؛ ذلك أن كل سرد یکمل السرد الثالى 
له.. إلخ. ويقوم الشخوص الذين لا يتغيرون بالربط بين 
أجزاء السرد؛ وهو ما يطلق عليه تودوروف (الشرابط 
بواسطة الشضام) çîy «enchalnement par joncture‏ 
تمهيد السرد بالسرد عن طريق هذه الوسيلة فى الغالب. 

هكذا ترتبط حكاية «الصياد والعفريت» بحكاية 
«أمير الجزرالسوداءة. وتشصل حكاية «الملكة جلناره 
بحكابة «الأمير بدر؛؛ ونکتمل «مغامراث قمر الزمان» 
بحكاية السيدئين وولديهما. 

رعند «تلاصق» الحكايات (بریمون c۹4‏ 
نكون إذن إزاء اترابط براسطة الشجاورا 55ثائقهمهاءنال. 
ولدلك فان أغلب الحكايات الثى کیها شهرزاد 
لشهربار لا تتولد عن الحكابات الأخرى. 


)1( 1۳۱۷ 
کس عدم ترا ارت 


(الأحدب پمرت) 


نمهید الأداء 


ره 


الطبيب السلم المسيحي 


عدم توازن 


/ 


اسالد 


۷ 


سيلفها بالل 


۸ - أما فيما يتصل بالبدية السطحية؛ فالترالد 
السردى يتحقق بواسطة التضاعف العددی للمؤدين 
)acteurs- performateurs)‏ (ثلاث پنات؛ حر ة ال مرين 
السنة)؛ كما يتحقق بواسطة مضاعفة «الحدث) (ازدواج 
الاثتهاك ثلاثية اضارلات) ... إلخ. 


هذه الثقنية نشبه نماما (مضاعفة الوظائف): 
وظائف الاختبار» ارالصراع» فى الحكاية الررسية التى 
أشار إليها بروب (۱۹۲۸). إن التاجر فى حكابة التاجر 
والعفريث» ينقد ثلالة شیوخ بأن يحكى لهم ثلاث 
حكايات. ويحكى للالة صعساليك «حكابة البنات 
الشلاث) والحوادث المزعجة. وتفشى ثلاث أخصوات 
سرهن. ويحكى كل واحد من العبيد الأربعة» فى حكاية 
الأحدب» قصته. ويحكى الحلاق سبع حكايات. وعلى 
المسعرى نفسه؛ يتحقق التوالد أيضاً عن طريق ندمية 
العلومات لتصبح سردأ ونقصد إلى ١رظيفة؛‏ بروب التى 
بواسطتها يتم تقديم المعلومات الضرررية للقيام بعملية 
ادفع! للحدث فى الحكابة. إن العفريث يخبر الصبادء 


العرارن 
۷ 


اسععادة توازن اداء 


ا 


سرد 


E 


توارن عدم ترارن ترازن 


۸ 


فى حكاية «الصیاده باسباب سجنه فى القمقم. رقبل أن 
يشفى الأحدب فى حكابة «الأحدب» كان على المزين 
الشرثار أن يعلم بقصة الأحدب. والمصفور المتكلم فى 
حكابة «الأخوات؛ هو الوحيد الذى يعلم بأمر حيانة 
الأخوات الشريرات؛ وفى اللحظة التى بطلع فبها املك 
على الحقيقة فقط تتحقق العدالة. 

وعلى عكس ما بحدث فى الحكايات الروسية؛ 
حيث بکرن لفل الملوسات رطف لانوية؛ فإك هذه 
الطريفة التى ينم بها دمج الماضى فى الحاضر فى 
(الليالى) تمثل لقئية توالد سردية لها أبعاد مهمة, 


9- ملخص 


٩‏ على مستوی البنية العميقة ل (اللبالى)» 
برجع لوالد السرد إلى : 


أ التدمية التى يمكن لكرارها للرموز «تمهید - 
الأداء؛ ول «الأداء؛ ؛ كما يوضحه الشكل رقم (۵): 


إعادة ترارن 


عدم توازن 


و ا اس ق 


+ ارتفاء الفاعل سن الحكاية المولدة إلى 


ب - ترابط السرد بواسعلة والالتقاء - التجاورا . 
الحكاية المتولدة عنها. 


4 ۲ - تخضع البية العميقة للسرد إلى 
22200 ل ۳ - أما على مستوى البنية السطحية: فإن 
مجموعة من التحولات. استطعنا التوصل إلى للالة م۳ ...لیالد السردى يتحفق من خلال؛ 
] - استبدال تمهيد الأداء. - مضاعفة المؤدين. 
ب - لوحيد مجموعة من أشكال «اسشمادة ب - تکرار الحدث: 
التوازن) , ج التدمية السردية للمعلومات وتخويلها إلى سرد. 


(۱) التكرار الترددي = اللصود به الحركة البندولية المتكررة [المترجمة! : 

(۲) لی ارجم نسوس الف ليلة وليل إلى المريا؛ مدنا طبع اكب لد للطيامة در یریت؛ در تاريخ فى الراضع ال عطاین وترجما جالان ثم 
ترجمنا مواضع النصرص الأخرى [المترجمة! . 

)0 هكذا عنران الحكابة لى ترجمة جالان [المترجمة! . 


إلى 


نعل الحكى فى الليالى 


حازم شحاكة * 


CALAN 


بحرص فمل الحكى الذى بقف وراء (اللیالی) 
على أن يرز كيف غيرت الحكاية حياة شخصياتها. 
بنجلی هذا الحرص فى الطريقة الثى بشکل بها هذا 
الفعل الفضاء السردى ل (الليالى) أكثر ما بتجلی فى 
أحداث الحكاية ذانها. فالفضاء السردى فى (ألف ليلة) 
مشغول بالإجابة عن أسئلة عدة: من يحكى لمن ؟ وماذا 
يحكى له؟ وما الذى يترئب على هذا الحكى ؟ 

الرارى والرری عليه والحكاية المروية هى العناصر 
التى تصئع فعل الحكى» بما هو فعل اتصال زمنه «الآن؛ 
ومكانه #هنا. وهی العناصر التى تتوزع الفضاء السردی 
فى ترئيب معين؛ بحيث لا ينشغل بالحكابة المروبة فقط 
وإنماء كذلك» بحكاية أخرى هى رحلة الشقاء الراوی 
بالمررى عليه (أسميها هنا «الحكاية - السياق:) (۲, 


* پاحث زناند مسرحي مصری. 


۰ 


کما بشنل الفضاه السردی» كذلك» بمصیرهما بعد 
انشهاء الحكاية ونعرف كيف أن العالم بعد الحكاية لم 
يعد هو العالم قبلها. 

نستطيع أن نصف الفضاء السردى ل (اللبالی) 
بشعيين الوحدات السردية الى يتكون منها على الدحو 
التالی: 

١‏ - حكاية سبانی: مالم الراری رعالم الرری 

عليه 


۲ - حوار بین الراوى والمروى عليه. 

۳ - الرارى/ الشخصية يحكى الحكاية.. 
(ليس/وبها نضمين). 

؛ - عودة إلى الحكاية ‏ السياق. 

5 قرار المروى عليه. 

5 - عبور الراوى من حال إلى حال, 


بهتم فعل الحكى فى (اللیالی)؛ كما بدو فی 


ااا سس _ _ سس فل الحكى فی این 


اللموذج السابق» بوظيفة الحكاية؛ إذ لا بنشهی فعل 
الحکی بانتهاه حكاية الرارى. ففی کل الحکایات التى 
تقوم بهذا الفعل ترجد فقرة أو عجارة أو كلمة؛ علامة 
لغوية » تحدد عودة الفضاء السردى إلى عالم (الحكاية - 
السياق؛. رنمود أهمية هله الوحدة إلى أنها تفيد فى 
نمییز الأصوات السردية وموقمها من فضاء السرد؛ ذلك 
التمبيز الذی بحتاجه قارئ (اللبالی) حتى بمکنه مخدید 
بداية سلسلة الحكى ونهايتها؛ وذلك حتى يستطيع أن 
يقرأ كل حكاية فى ضسرء الحكابة - السیانی الى 
تشملها. 


ويمكننا تمييز صوئین سردبين فى (اللیالی) لهما 
أهمية كبيرة فى الفصل بين سلاسل الحكى. الصوت 
الأول هو صرت راری (الليالى) - صائغ الليالى (ر۱) 
الذى يحكى عن شهربار وشهرزاد» الحكابة نی تشکل 
السباق السردی لكل حكايات (اللیالی). وهو يبدا 
الحکی بخطبة تصيرة (مقدمة) نشبه فى وحدانها 
التركيبية فضاء الخطبة الإسلامية ('؛ وهی تتکون من؛ 

۱ - البسملة. 

۲ - الحمد لله. 

۳ - الصلاة والسلام على سید المرسلين. 

4- وبعد. : 

۵ - الفرض من الحكى. 

رنحن نعشر على هذا الصوت فى بداية ونهاية کل 
ليلة ولا کات الليلة..4؛ «أدرك شهرزاد الصباح؛ أو 
«ثالت» الثى نعرد على شهرزاد. فتكون فى هذه 
العلامات عودة إلى جلسة الحكى التی تضم شهرار 
وشهرزاد وأخشها دنيازاد. وفى نهاية (اللبالی) یمود 
الصوت مکملاً نموذج فعل الحکی بالوحدتین ۰۱۰۵ 

أما الصرت الشانی؛ فهو صرت شهرزاد» الراوی 
الشائى (ر۲). إنها الشخصية/ الراری التى ختل الوحدة 
الغالفة فى نموذج الحكى. فى هذه الوحسد: يكون 


التضمين مرتبطا بحکایات تتخذ غالبا فضاء سردياً مشابها 
للفضاء السردى الذى نولدت منه؛ ای تتکرر الوحدات 
الست مرة أحرى» فتذكر شهرزاد ١حكاية ‏ سياف عن 
شخصيات سوف يكون أحدها راربا والآخر مروباً علبه؛ 
وبعد انتهاء حكاية الراوى ستعود إلى السياق لتذكر فرار 
المروى عليه وعبور الراوی بعد حکایته من حال إلى 
حال. تسولد إذن من هذين الصونین أصوات أخصرى؛ 
(ر۳؛ رة؛ ره» ...) إن اللمسوذج السابق؛ وهر بسمی 
لتمییز الأصوات السردية؛ بساهدنا على خديد سلاسل 
الحکی التى تبداانشطارها عند الوحدة ۳. لقد وصف 
تردرررف - محقاً - عملية التضمین بأنها «لبعث على 
الدوا"» وضرب مشلاً بقصة «الصندرف الدامی۱۱ 
حيث بری أنها تمنحنا الرقم الفياسى؛ على اعتبار أن 
قصة الأحدب ضمن سلسلة حكايات الوزير جعفر 
لهارون الرشيد فى ححكاية الحمال والبنات ٠؛‏ 


«شهرزاد حکی پا 
جعفر يحكى بأن 

الخياط يحكى بأن 
الحلاق يحكى بأن 


اخاه (رهم ست)» 


ریبعنا تخليل الأصوات السردية؛ فى صدد من 
الطبعات العربية؛ أن ١جعفر؛‏ لا يحكى حكاية الخیاط. 
فالسلسلة التى تبداً بشهرزاد وجعفر لا تضم حكاية 
الخياط عن مزين بغداد. ففى نهاية حكاية جعفر للخليفة 
(وهى ١حكاية‏ الوزير نور الدين مع شمس الدين أخيه:) 
یمود صوت جعفر للسیاق؛ «وهذا يا أمير المؤسين ما 
جرى للوزبر شمس الدين رأحبه نور الذین؟؛ ثم يتبعه 
صرت شهرزاد: «فقال الخليفة هارون الرشيد رالله إن هذا 
لشئ عجاب ورهب للشاب سرية من عنده و...۲ (صبيح 
ج ١‏ ص 84). لم إن السرد يشير إلى أن الذى حكى 


0 


1 


حارم فش حالة 


حكاية الخياط لیس «جمفره بالتحديد؛ الم أن لبنت 
قالت وما هذا بأعجب من حكاية الخباط والأحدب...» 
(صبيح ج ١‏ ص ۸٩‏ المثنى ج ۱ ص ۷۳). 
ولم نكن تلك البنت؛ فى بلاط الخليفة هارون 
الرشيد فى «الحكابة - السیاق»» أى أن هذا الصوت هو 
صرت الرارى الأول (ر١)‏ وليس صوت شهرزاد. وعلى 
هذا يبدو أن المقصرد بالبنت هر شهرزاد نفسهاء خاصة 
إ١‏ ظهرث العلامة اللفوية المميزة لصوتها مجيبة عن 
سوال الملك؛ «وما حكايتهم ؟؛ بقولها: «بلغنى أيها الملك 
السمید. اضف إلى ذلك أن العودة إلى السياق؛ طبقا 
لدموذج الحکی؛ تکون بالصوت السردى نفسه. والصوت 
السردى الذى ينهى «حكابة الخياط والأحدب؛ هر 
صوت شهرزاد: 
«إلى أن آناهم هازم اللذات ومفرق الجماعات 


ولیس هذا عجب من قصة..) (صبيح' 
ج ۱ص ۱۲۵). 


وبهذاء نسهم معرفة الأصوات السردية؛ رفرائها 
اللغوبة؛ فى ندید «الحکابة - السياق» التى تلعب دور 
مهما فى قراءة (الليالى) . 

ساحاول؛ هناء أن أناقش الوحدات الست التى 
یتکرن منهسا نموذج الحکی؛ ووظائف «الحكاية؛ فى 
(الليالى) التى یحتفی بها هذا اللموذج؛ ويجعلها غابئه 
الرئبسية. كما سأحاول أن أبين كيف يمكن لهذا 
النموذج أن يكون أحد المداخل الهمة لقراءة فعل 
الحكى فى (اللیالی). 
١‏ - الراری والمروى عليه 
۱ 


الرارى واثروی عليه فى فمل الحکی فى (اللیالی) 
متباینان ثماماً. الروی عليه صاحب سلطة وسيادة؛ 


۹۲ 


يملك حياة الراوى» بيدما الأحير لا يملك سوی 
حکابت/ حبانه. فالحكاية يحكيها محكومون أمام 
الحاكم: الرعبة أمام الملك. أغلب عناصر مجمرعة 
المررى عليهم فى (الليالى) من الملوك والخلفاء بینما 
نضم مجمرعة الرواة شخصيات تمارس مهناًمتتوعة, لا 
لرنبط غالبا بالحكم: (ناجر؛ صياد؛ عبد صباغ» 
إسكافى؛ جارية؛ صائغ؛ مزين) . المروى عليه أعلى من 
الراوى فى السلم الاجتماعى» ولذلك هو صاحب الحق 
فى فبول الروابة أو رنضها؛ وفى الحالتين بتغبر موقع 
الرارى تماماً. حكابة الرارى» إذن؛ هی حكم عليه أر 
حكم له؛ بمشى بها الراوى على الصراط فإما أن تسقط 
به فى الدار أو تعبر به إلى الجنة. ولكن إذا كان المروى 
عليه هر القاضی؛ فان للراری حن الانتهاء من حکابته, 
وهو المبدأ الذى يكفل استمرار الحكابة إلى نهايتها. 
ثمة عفد بين الراوی والمروى عليه؛ هو ألا یبدا 
الراری الحكى دون أن بأذن المروى عليه بذلك» فإذا بدأ 
الحكى يكون له حن الاستمرار حتى بعلن نهاية الحكاية. 
إن شهرزاد نسكث فى نهابة كل ليلة عندما بنتهى الليل 
يدركها المسباح؛ ویس عندما بأمرها شهرهار بان 
نسکت. فشهريار يفول لنفسه جملة تتكرر فى (اللبالی) : 
«رالله ما أقتلها حتی أسمع بفية حديثها؛. وشهرزاد لا 
تبدأ الحكى إلا بإذن اللك: «قالت حباً وكرامة إن أذن 
لى هذا اللك الهذب». وإذا كان صائغ (الليالى) فى 
بعض الطبعات (صبيح والمثنى؛ على سبيل الثال) قد 
أغفل الحوار اللفظى بين شهرزاد وشهريارء الدال على 
الإذن بالحكى مكتفياً بإشارة الموافقة؛ افرح بسماع 
الحديث»؛ نا فى لسحة أقدم جمد الإشارة اللضوية 
واضحة: 
وثلما سمع الملك بتلك الحکاية وکان فلفا 
نفرح بسماع الحديث فقال لها حدنيئى 
حتى أسمع حکابائك؛ . (اففطوط ۱۳۵۲۳ز 
ص ۷). 


آذ س فعل المكي في الليالى 


إن صاع (اللبالى) بشبت هذا التقليد وببرزه لنا 
حيدما يذكر فى كل مرة عبارة دنیازاد وهی تطلب 
سماع الحديث أو إتمامه؛ ثم يعود ليثبت بعبارة واضحة 
أن طلب الحكى لا يكون برضبة دنيهازاد؛ وإنما بأصر 
اللك. وإذا كان صائغ (الليالى) يغفل هذا التقليد أحياناً 
فى ليال تالية لليالى الأولى؛ فإنه يسود إلبه فى الليلة 
الأخيرة ليذكرنا به تمهيداً للإجابة عن السؤال؛ ما الذى 
بترتب على هذا الحکی ؟ (انظر صبيح؛ ج 4؛ ص 


۳۵ 
ريدو أن هذا التقليد هو السژول عن لقنية الراری 
الأول حين لا تنشهى ليلة من (الليالى) بانشهاء حكاية 


من الحکایات؛ وإنما ييقى منها ولو جزه يسير فى اللبلة 
الثالبة. وهى نفنية أساسية من تقئيات شهرزاد؛ ولکنها 
أيضا تقنبة الراوى الشعبى لجمهور المقهى! حيث نضمن 
له هو أبضاً استمرارالحکی ومجئ الجمهور فى الليلة 
الثالية , 
۲/1 


لأن الراوى بحکی أمام الملك؛ فلابد أن تکون 
حکایته حدیناًجادً يستحق الاستماع إليه؛ وليست لغواً 
ولا کلبا, روند جملت (الليالى) للحكاية شروطاً لالة 
هى: الصدق والغرابة والمعرفة؛ وهى شروط قبول الحكاية 
لدى الرری عليه. بحرص الرواة على ذكر تلك الشروط 
فى بداية الحكى فى جملة تتکرر كشيراً فى (لیالی): 
إن حديثى غریب وأسرى عجیب؛. ف «الحدیث! 
و«الأمر؛ التصلان بضمير التکلم هما حكاية الراوى وما 
جری لہء إنه سیحکی حكاية هر بطلها؛ سیحکی تاريخاً 
أو سيرة حياة. وهی سيرة «عجيبة؛ واغربية؛ متفردة؛ لم 
خدث لأحد غيره؛ وهى أيضاً ذات فائدة للآخرين بما 
تتطرى عليه من العبرة: «لو کتبت بالإبر على أماق 
البصر لصارت عبرة لمن يعنبرا ؛ فهى حاوية معرفة جديدة 
بما إنها تمربة فعلية؛ حدلت فعلً. كما أنها حاوية خبرة 


وإدراكاً بالحياة؛ فالحديث الغريب يسارى خبرة متفردة 

لصاحبها بستحن من أجلها أن نصت إليه؛ لا بوصفه 

حديثا مساياً؛ وإنما بوصفه سيرة نضح ولعلم. تقول 

إحدى الشخصيات فى وحكاية الملك عمر النعمان)؛ 
دهذا الغلام سيكون له شأن بسبب ما رأه من 
العجائب والغرالب! . 


العجيب والغريب هما التفرد؛ معنى جديد للحياة 
أدركه الراری ولم يحصله المروى عليه بعد. فعندما تذكر 
(اللبالى) أن اللك «تعجب؛ من الحكاية؛ فهذا علامة 
قبوله لها بما هی متغردة وحاوية خبرة جدیدة. فى الوقت 
نف فان ذلك تصديق من الروی عليه بأن الرارى قد 
أدرك معنی ما حدث له؛ لقد ممح الرارى فى أن يعبر 
عن العجيب والغريب فى حياته فأصبح عجيباً بالفعل 
لدی الروی عليه. الرارى لا ينجح فى حكايائه ولا يحقق 
شروطها إلا إذا أدرك تفردهاء وأصبح عارفاً بموقعها على 
خريطة العالم من حوله. 

پمترف «عزبزة فى حکایته عن نفسه أمام ناج 
الملوك (فى «حكابة عمر النعمان..٠)‏ بأنه كان لا يعرف 
قدرابنة عمه لأنه لم يكن صاحب تمرية مع الساء» 
حتی رقع له ما وقع من شمربة فاسية بين امین أدث 
إلى إخخصاله وسوت ابنة عمه. وابنة همه تعرف أنه لن 
يعرف منری خطابها إلا بعد أن يعرف قدرهاء أى بعد 
أن يدرك معنى ما حدث له؛ فتوصى أمه بألا يفئح 
«عزیزه الخطاب إلا بعد أن تراه پیکی لفراقها. عندما 
بحكى عزيز هذا عن نفسه فهر بمثل علامة على أنه قد 
أدرك ما فانه فى الحياة وئت وقوع الأحداث. 

المروى عليه يفضل الرارى الذى شهد الغرابة على 
الراوى الذى سمع عنها. يقول الخليفة للراوی؛ إن 
كنت رأيث شيكا غریباً فحدلنا به فإنه ليس الخبر 
کالعبان؛ (صبيح» ج ۱۲ص ۰ ار یفضل 
«الأغرب منهما؛؛ ولکنه فى هذه الحالة سوف يتأكد من 


۳۴ 


حازم مسسحاله 


صدق الحكاية بنفسه حینما يستدعى شخصیانها للمثول 
أمامه (الجوارى السبع على سبیل المثال) . 
فى بعض الحكايات يرى الخليفة شیفاً عجيبا از 
غريباً فيكون حافزاً لسماع تفسير له: أسماك ملوئة» 
شخص ذاهل؛ شاب أصفر الوجه صفرة دائمة؛ رجل 
بدعی أنه الخليفة» ملابس جده الخليفة يرتديها رجل من 
العامة » شخص فى صورة حیران؛ أمرأة تضرب كلبة لم 
محختضها ولبكى؛ جلة فى صندوق. هنا يدرك المروى عليه 
أنه أمام حكاية متفردة فيطلب من الراوی أن يحكى» 
ويشترط علبه الصدق. بول الخليفة الممتضد بالله لأبى 
حسن الخراسانی حيئما رآه فى لباب جده الخليفة 
المعوكل؛ 
«نإن صدفتنی حدبثه واستفر ذلك بعقلی 
وت منیا (صبيح ؛ ج 4 ص؛ ۳۰ 
الرارى يعسرف شرط الحکی أمام مررى عليه 
صاحب سلطة وسيادة. يقول أبو الحسن الخراسانى؛ 


لا قدرة لأحد على أن بتکلم بغير الصدق 
فى حضرتك) (نفسه؛ ص ۲۳۰). 
الصدق والغرابة هما اللذان سيجعلان من الحكاية 
مصدرا للمعرفة؛ أو سیجملانها صالحة لأن تستمد مها 
ال «عبرة ؛ . ولكن ذلك لا بعتمد على الرارى وحده؛ 
وإنما يعمد بالقدر نفسه على المروى علية أيضا. فإذا 
کان الرارى يعرف ما فى حکابته من معنى؛ فان ذلك 
لبس مهما فى فعل الحكى؛ بل ليس له قيمة على 
الإطلاق إذا لم بنتج المروى عليه ذلك العنی؛ أن 
«یمتبر . للك الاستجابة التى تعبر عنها (اللیالی) بالفعل: 
«بتعجب»؛ رهو ذانه الفعل ايعتبره كما يقول (العجم 
الوسیط) . 


أحد الرراة امحعرفين الذين حکت عنهم (اللبالى) 
فى إحدى حكايائهاء وهی «حكابة سيف الملوك وبديعة 
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الجمال»؛ بضع شروطا للحديث. عندما ذهب إلينه 
شخص يطلب مده حكابة نادرة لم يجدها إلا عنده؛ قال 
له الراوى امخترف: 
١إنك‏ لا تقول هذه النصة على ثارعة الطريق 
ولا عند اللساء والجواری ولا عند العبید 
والسفهاء وإنما تقرؤها على الأمراء والملوك . 
والسوزراء وأهل المعرفة من المفسرين 
رغیرهم! (صبیح ؛ ج ۳؛ ص ۲۷۲). 
وهكذا ترنفع الحكابة إلى درجة العلوم والعارف لا 
يقولها إلا صاحب علم ومعرفة؛ ولا يسمعها سوى 
من لديه الدرجة نفسها من العلم والمعرفة. 
۴/۱ 


ولا ندعل حکایات الجان فى باب الحکایات 
الكاذبة عندما نقیسها بمعیار حضاری بان بالعلم فقط ‏ 
ذلك أن وجرد الجن برنبط بشقافة الروی عليه فى 
(اللبالى) أو فى الفهی سراه بسواه. ومازالت حكايات 
الجان رتلسسهم البشر؛ أو الحیوانات؛ من الحكايات 
«الصادفة؛ فى الثقافة العربية اليوم وتختل حیزا من 
جلسات الحکی؛ خاصة فى الدن الصغيرة الثى ججمع 
بين الريف والحضر فى سر كما تعد من عناصر 
العقيدة فی الثقافة العربية» والحدیث حول إنكارها يعد 
من قبيل الخروج عن الدين الإسلامى!*, 
1 


يبدأ الراوی الشخصية حکایته بالفعل ٠اعلم؛؛‏ وهی 
سمة حكاية الراری/ الشخصية؛ عدا شهرزاد فإنها لبد 
بالفعل «بلغنی» (أر و زعمواه) , وهو - دلالبا - بجعل 
شهرزاد مبلفة عن غيرهاء فليست هى منشة القول. إن 
الفعل «اعلم» هو العلامة اللضوية الدالة على سبرة 
لراری؛ قصة حياته. وشهرزاد لا حکی قصة حيائهاء هی 
الرارى الوحيد ‏ تفریبا - فى (اللبالى) الذى لا يحكى ' 
عن نفسه؛ وهی با الحكى بشعل يسعدها عن دير 


سس سس فل اخکی فى للهلى 


الفاعل. ونفی الفاعل هو وظيفة الفعل المنى للمجهول 
الذى بدا به (الليالى) ؛ لغة الراوى الأول» حيث يبدأ 
بالعبارة «حکی والله أعلم؛ . ونی الدسخة الخطرطة 
(۱۳۵۲۳ز) تبدأ شهرزاد بالفعل نفسه؛ فتقول؛1 حكى 
أبها الملك السعيدة؛ كما أنها نختم بعض حکاباتها 
بعبارة تقودنا إلى الدلالة نفسها؛ « هذا أخر ما انتهى لین 
من حديث حاسب بن دائيال رحمه الله تعالى والله 
اعلم ». إن الفعل البنی للمجهول راالله أعلم» بلقیان 
بالشك على حكايات شهرزاد لشهريار» وذلك بتتصلها 
من الاسناد الای پحرص عليه روا وعلمساء الحديث 


الشريف وموضع التصدین والتكذيب لكل حدیث, 


فالحديث الشريف لا يحكم عليه بالصدق أر الكذب من 
عبارانه وانما من سلسلة الرواة المأخوذ E‏ الحدیث؛ 
وبالاسناد يتقرر [ذا ما كان الحديث صحيحا أو موضوعا. 
أما (الليالى) فهى تسلم باختلانها ونؤكد أن حکایانها 
(موضوعة) بغیاب الإسناد كلية ", 


إن تصل شهرزاد والرارى الأول من الإسناد بؤدى 
وطیفئین ؛ 


۰ الأولى: التركيز على (الحكاية؛ نفسها بصرف النظر عن 
نائلها. والثائية: هى إلقاء المسؤولبة على الروی عليه و 
إعطاله حق التفسير. فليس النص حقیقیا بسبب إسناده 
وإنما هو «النص؛ فى علاقته بالروی عليه. ليس مصادفة 
ألا نسجل الحكاية إلا عندما يأمر الرری عليه بذلك 
مصدرا حكما عليها بالبقاء. إن المررى عليه هو امن 
يعتبرا فى الجملة الشهيرة «لتصير عبرة لمن یعتبرا . فهى 
لن تصبح عبرة درن «المتلقى؛ الذى بستطیم أن يدرك 
«المبر التى حصلت لغيره فیعتبرا كما يفول الرارى 
الأول, فحكاية الراوى تخفظ فى الخزائن مع وثائق الدولة 
والذهب. إنها الکتر الشمين الذى يجدر احافظة عليه. إذا 
كان الراری يحفظ الحكاية ليرويها يرما ماء فان الروی 
عليه يحفظها بالكتابة. ألبس ذلك بالضبط ما فعله بعض 
من المروى عليهم من جمهور المقهى حيدما درنوا 
حكايات الراوى الشعبى (ألف ليلة وليلة) ؟ 


۲١‏ الحكاية - المرآة 
۱/۲ 


لم يكن من المکن أن بصوغ الراری الخبرة 
رالمعرفة؛ أو المبرة» فى سطر أو سطرين؛ كما بفعل 
الشعر؛ فليس من حفه استخلاص العبرة دون سرد 
الحكاية؛ الوحيد الذی له هذا الحق هو المروى عليه 
صاحب السلطة والسيادة. وهو لن يفعل ذلك دون أن ' 
بری نفسه فى حكاية الراوى؛ فعلى الرواة أن يروضوا هذه 
السلطة بالحكاية العجيبة والأحداث الغربية . یقی الراوى 
على حاله أثناء عملية الحكى حتى يصل الرری عليه 
إلى استخلاص الفانون من الحکایات؛ العبرة» فى صورة 
قرار يشغل حبرا من الفضاء السردى» كما يرضح 
الدموذج . الحكابة لا تنجز مهمتها إلا إذا استخلص 
المروى عليه المعنى . إذا كان المروى عليه أعلى من اراوی 
فى السلم الاجتماعى؛ فعلى الراری أن يعرف ما الذی 
يريده المروى عليه من الحکی؛ وأن ينظم حکایته على 
أساس من هذه المعرفة. إن ملك الصين فى قصة الأحدب 
لم يطلب أن يحكى: النصرانى6 حكاية فى مقابل حياته؛ 
ولكن النصرائى هو الذى ادعى أن لديه قصة «أعجب 
وأغرب وأطرب» من فصة الأحدب. إن هذه الصفات 
الى خلعها على القصة ليست من حقه وإنما من حق 
المررى عليه. ويسدو أن ملك الصين لم يكن يميل إلى 
الحكاياث المأساوبة وأنه کان يبحث عن ندیم جديد؛ أو 
مضحك جديد؛ بدلا من الأحدب» فلما سمع حكاية, 
النصرانی قال: الابد من شنفکم جمیعاا؛ بینما أعطته 
قصة الخياط الشخصية التى يبحث عنها؛ وهی «الزین۱» 
فأمر بإحضاره ليكون هو والخياط ندیمیه. 

لا بد أن برى المروى عليه نفسه فى حكاية الرارى؛ 
أن لكون مرآة له» والرارى الذى يجهل هذا بفشل فى 
ميق ما يريده؛ وتفشل بالتالى الحكاية. فأحت الخليفة 
عبد الله بن مروان تصوغ له الواقع فى حكاية تبغى منها 
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حازم -حانة 


أن لتمصل على قرار بالعفو عن العما وانعمة؛ رنخفی 
اسم الشخصية المقابلة لعبد الله بن مروان فيصدر هذا 
حکما على اللك داحل الحکایة» على شبيهه: انهذا 
الملك قد فمل نعلا لا پشبه فعل الملوك؛ فتطالبه أخمته 
بانخاذ القرار نفسه فى الواقع ونکشف له عن شخصيات 
الحكاية الحقيقية فیعفو عنها. الحكاية لا تکون مرأة 
الرری عليه إلا إذا اکملها محاذيا؛ أو مناقضاء شبيهه 
فیها ؛ هذا الإكمال هو استجابته الئی تتجلی فى شكل 
الفعال يؤدى إلى فرار. 

رش 


لمة حكابات أخرى تعمل بوصفها مرأة؛ بسونها 
الراوى من أجل تفییر موقف المروى عليه من فعل ماء 
رحثه على انخاذ قرار آخر ينفى القرار الأول . 

ننى دقصةلملك وولده رالجاربة والوزراء 
السبعة”! ندخل الجارية فى مباراة حكى مع الوزراه 
السبعة لحمل الملك على انضاذ قرار بقثل ابنه؛ فيما 
بحاول الوزراء إنقاذه. وتعمل الحکایات بوصفهاهمثلا؛ أو 
احکمت) أو اقانونا ٠‏ لا يمكن رده؛ ينشجه الملك/ 
المروى علیه؛ وينئجه شهربار» وننشجه نحن بمساعدة 
الحكاية - السياق» قد يوجهنا إليه الراوى وقد لا يفعل. 
فحيلة النساء؛ رغفلة الرجال؛ والشسرع فى السکم قبل 
الثيقن من صدق الحكاية» والبالغة التى تؤدى إلى هلاك 
رجال قربئين؛ واستفلال النفوذ للوصول إلى متمة 
جدسية؛ هی بعض الأمثلة ی جحت فى تأجيل قرار 
اللك بقتل ابنه فى حكاية اللك والوزراء. فى الوئت 


نفسه» يمكن قراءة ما آمکن قراءته فى حکایات الوزراء ‏ ' 


السبعة؛ فى ضوه سیاقها الأكبر : جلسة شهرزاد آمام 
شهربار. 

حكايات الطیر والحيوان فى (اللبالی) نقدم نفسها 
برصفها مرأة أكثر صقلا من الحکابات السابقة. نها هو 
رجل يعلم من زوجه أن املك راودها عن نفسها فامتدع 
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الرجل عن زوجه حوفا من الملك» فصعد أقارب الرأة إلى 
الملك بشكون الرجل فى صسورة حكابة عن أرض 
استأجرها الرجل فزرعها مدة ثم عطلهاء رلم يدرك الملك 
المعنى الشصود إلا حيدما قال له الرجل: «بلفنی أن 
الأسد فد دل الارض فهبته ولم أندر على الدئو منه .. 
ففهم الملك القصة؛ وأكمل الحكاية: «یاهذا إن أرضك 
لم بطأها الأسد وارضك طيبة الزرع» . 
رلمل من أوضح الأمثلة على هذا النوع من المرايا 
هوا حكاية هشسام بن عبد الملك مع غلام من 
الأعراب؛ . فبعد حوار خليظ من الغلام وفیظ شديد من 
الخليفة؛ برفع السياف سيفه فوق رقبة الغلام؛ ويستأذن 
ثلاث مرات فى قطعه رقبة الغلام» ولا لم يي سوى أن 
بهری السيف طلب الغلام أن يقول أبيانا من الشعره 
فأذن له الخليفة فقال: 
«نبت أن الباز صادف مرة 
عصفورير سافه المفدرر 
کلم المصفرر فى أظفاره 
والباز منهمك عليه بطيسر 
ماف مسایفنی لثلك شبعة 
ولان اکلت فإننى لحسقسيسر 
فتبمم الباز الدل بنفسه 
عجبا راثلت ذلك المصفورا 
( الثلی» ج ۱ ص 40۷). 


ويحرص صائغ( الليالى) على ذكر رد فعل هشام 
بن عبد الملك بالجملة نفسها التى نصف رد فمل الباز؛ 
افتبسم هشام؛؛ كما يستخدم الصالغ عبارة «المدل 
بنفسه) على لسان السياف راصفا بها الغلام؛ فتكون 
عبارة الغلام فى حكايئه «الباز المدل بنفسه) تصحیحا 
للحكم. وقد أتمزت حكاية الغلام مهمتها بعد أن أجاد 
صقل مره, وعفا عله هشام بن عبد الملك وول غيظه 
الشديد إلى رضا تام وأصدر قراره: «ياحادم احش فاه 
جوهر وأحسن جالزله؛ . ۱ 


هب سب و۳ فمل احكى فى الليالى 


ولقد عصصت شهرزاد جزءا من فضائها لحكاية 
تعلق بالطمور بوصفها حكابة - مره وأكثر الحكايات 
قدرة على احتواءالرری عليه . وبالفمل؛ فإن شهرهار 
يتحدث فى هله الحكاية بعبارات مباشرة عما حدث له 
من تغيير, يقول بعد اشهاء القصة الأولى «الطاورس 
والبطة مع ابن آدم)؛ 


«لقد زهدنى باشهرزاد فى ملكى وندمتنی 
على ما فرط منى فى قعل النساء والبنات» 
نهل عندك شئ من حديث الطیورا(الثنی» 
جا ص۳۰۷). 


إن حکایات الطيور قناع الراوى رمرآة المروى عليه. 
لقد زهد شهريار فى ملكه وندم على ما فرط منه فى 
قتل الساء. ولكن الرهد والندم مرحلة تسبق الفعل؛ ھی 
مدخله والهمی له؛ لذلك لم تتوقف شهرزاد عن الحکی 
بمجرد سماعها رغبة شهربار فى التوقف عن القعل» فهو 
ما زال فى حاجة إلى المزيد؛ «فهل عددك شئ من 
حدیث الطیور؛ أو «لفد زدئنى بحكابانك مراعظ واعتبار 
٠‏ فهل عندك شئ من حكايات الوحبوش؛. وفى حكاية 
الشعلب والذئب تأربل لهذه اللحظة الحرجة فى حياة 
شهرزاد: لمة ذلب مغرور جاهل احتال عليه التعلب 
فأوئعه فى حفرة؛ یبدی الذئب توبته وبعلن ندمه » فيرف 
له الشعلب وبدلى ذيله فى الحفرة کی يتعلق به الذئب» 
ولكن الذئب يجلب التعلب إلى الحفرة. إن الذئب الذى 
صنعئه شهرزاد صورة لشهربار يقول للعلب: 

دمن لم يفرق بين الحالات فيعطى كل حالة 
حظهاء بل أحمل الأشياء كلها على حالة 
واحدة؛ فل حطه وکثرت مصائبه؛ (الثنی؛ 
ج ۱ص ۰)۳۱۳ 

إن شهریار قد «أحمل الأشباء كلها على حالة 
واحدا؛ هی حال زوجه اولم يفرق بين الحالات؛. فى 
الوقت نفسه؛ فإن العبارة تصویر لإدراك شهرزاد بأن ما 


بدر من الملك من زهد رندم ليس سوى «حالة؛ لهار 
«حظها؛ تسوق له قصة بت عرس مع الفأرة وتخيره أنها 
تافن على حيلة بنث عرس کی تفتل الفأرة التى ١‏ کان 
الطمع سبب هلاکها وغفائها عن عراب الأمررا. 
فشهرزاد در نفسهاء فهى لا تغفل عن عوالب الأمور 
ولا نطمع فى عفر الملك الجديد رد أنه أعلن ندمه. 


۳/۲ 


والحكاية » بما هی حياة الراوی» أو معرفته؛ لايرى 
ا مروى عليه فيها نفسه فقط؛ وإنما یری الراری أيضاً. إن 
شهربار يخبر شهرزاد فى نهاية (الليالى) أنه عفا عنها 
لكونه رآها «عفيفة لقية) وبخبر أباها الوزير بأن أبنته 
«عفيفة زكية؛. إن الرارى الأول يخبرنا أن شهرزاد لم 
تفعل سوى الحكى فى الليل؛ بيدما كان اللك في 
النهار یمارس شؤرن الحکم» وکالت الحکایات هی مرأة 
شهرزاد التى تمکس تقافتها. فشهرزاد لا حکی عن 
نفسهاء لا تروى ما جرى لهاء وانما تفصح اختباراتها 
عن شخصيتها. وقد يطلب المروى عليه «الحكابة؛ ليعرف 
موقف الراوی ونواياه. ففی «حكاية عن الطیورا ؛ يطلب 
الشعلب صداقة الضراب ويحاول أن يشدعه بأن بررک 
حكاية» فبوافق الغراب وذلك «حتی أعرف المراد منهاا . 
حيدما قدم التعلب حكايئه عرف الغراب منها أنه محتال. 
فقد صلع التعلب مرآة مخادعة للغراب فى حكايته عن 
البرغوث الذى اقدحم جحر الفأر طالباً صداقته, جاعلا 
من نفسه (البرغوث» ومن الغراب «الفأرة. ولكن الغراب 
لا بصدق الحكاية لأن الذى طلب منه الصدانة لابقع 
منه موقع البرغوث من الفرة. وحين يقول الثعلب؛ 
«راعلم أنى لم أنل لك هذا الکلام أبها 
الغراب البصير العاقل الخبير إلا لیصل إليك 
جزاه احسانك إلى كما وصل للفأرة جزاء 
إحسائها إلى البرغوث. فانظر كيف جازاها 
أحسن انمازاة؛ (صبیح؛ ج ۲ ؛ ص ۰0۳۸ 


۷ 


جازم تایه سس سس 


فإنه بصنع مرأة كالثالى : 


ابل بسك [إلى السراب] جمزاه إحسانسك إل إلى لب؟ 
كما 


وصل (للفار) جراء إحسالها إلى (البرفرث) , 


هنا يعرف الغراب أن الصورة مقلوبة؛ فهر ليس 
الأقرى فى علافته باللعلب» كالفأرة فى علانتها 
بالبرغرث؛ لأنه «إن آحسنت إليك مع كونك عدوى. 
أكرن تد أنسبب فى قطيعة نفسى؛ كما يقول الغراب. 
لم يحكى الغراب حكاية يصحح فبها الوضع العکوس؛ 
وهی حكابة الصفر مع ضوارى الطیر؛ الصقر الذى هرم 
فاحتال لبقوى بعد أن کانت قوئه بالشدة. إن الغراب 
بحكايئه پیکس ممرفته بايا علب كما يمكس 
للشعلب صورنه افمشالة أيضاً. هنا يكن الشعلب ريقرع 
للندامة سنا؛ الأنى رأبتك [فى حكايتك] أخدع منىة, 


ف 


لمة حكايات ری بالعبن فشكون مرأة مجسدة. 
أحدهم نقش حكاية على جدران قصرا رأنها إحدى 
الأميرات فتغيرث نظرئها للعالم وأصبحث تبحث عن 
زوج بعد أن کانت زاهدة فى الرجال. وليس مصادفة أن 
تکتمل حطة العاشق بأن يظهر بصورله أمام الأميرة ویمر 
أمامها مرور الطیف كأنها فى حلم؛ تلك الأمبرة التى 
كانت نستفى رؤيتها للعالم من صور أحلامها. والعاشق 
ذائه يفع فى هوى الأميرة بسبب منديل نقشته هی 
بنفسها. ذلك الدور المهم للصورة والنقش مده فى 
حكاية بدا بحوار صامت مرلی؛ ولیس ملفرظاًء بين 
عاش ومعشوقته؛ هی حکابة عزیز وعزيزة ضمن 
«حكابة الملك عم النعمان..؛ (صبیح؛ ج ا ص 
۳۹۷ 


ومديدة التحاس ليست سوى مدينة مشجمدة 
وحكايات متجسدة؛ فالحكايات فيها إما مصورة باللحت 
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أر منقوشة (مكشوبة) على لوح معدنى أو حجر؛ پراها 
موسى بن لصير فتجرى «ذموعه على حده؛؛ لقد رأى 
حاضره؛ ومستقبله؛ وما سيقوله الناس عن حیانه فى مرأة 
الماضى («فسبحان من جعل حديث الأرلين عبرة 
للآخمرين؛ كما يقول الراوی الأول) . تلك «العبره 
حفظتها لنا الكتابة - القش الثی يحرص عليها ملوك 
(ألف ليلة وليلة) لحفظ الحكاية. 

لا تجح الحكاية ‏ العبرة إلا إذا أصبحت مرآةء 
أجاد الراوى صنمها لتعكس ذائه وليرى نیها الروی عليه 
نفسه فتصبح جسراً یلتفیان عبره. 


۳ اليكاية ‏ امسر 
۱/۳ 


بدلنا فعل الحکی فى (اللمالی) على أن الحكاية 
هى الحل الناجع لنصح الملوك. النصيحة المباشرة تؤدى 
للموت. لقد مات الحكيم رويان لأنه رفض أن يحكى 
«حکابة الكمساح! وتعلل بأنه لا يمكن أن يقولها وهو 
فى «هده الحال) » ولج روبان إلى الحكمة والأمثال 
اصح الملك فلم ينقذه ذلك من الموث. والحكاية نفسها 
هى التى أنقات الصياد من العفریت حینما هدده بها؛ 
دنا قلت لك مثل ما قال الحكيم رويان للملك يونان 
أبنى يبقك الله» (صبیح» ج ١؛‏ ص ۲۳). النصيحة 
المباشرة ند تؤدى للموت بيدما الحكاية تهب الحياة. 
كأن (الليالى) تقول لنا «بدل من النصيحة الجافة احك 
حكايةا . 


هذا التقديس للحكاية لا يمكن قراوته فى ضوه 
مولیف الحكابة - الفداء فقط. فلیست كل حكايات 
(اللبالى) حكابات تفدی الروح؛ ولیست تسلية الروی 
عليه رجذبه إلى العالم الغریب والعجیب هو ما بنقذ 
الرارى. ولکن الحكابة - المرفة هى اللی تغير ودل 
حال الراوی؛ لو كانت الحکایات خالية من العرفة ما 


فم الحكي فى لاهن 


كان حفظها الملك وما كانت قادرة على تغيير فراره. 
المرفة هى سلاح الراری؛ قد يبدل فى سبيلها حیانه. 
لمة رجل كان على استمداد لأن يبدل روحه فداء 
للحصول على إحدى الحكايات؛ بقول مالك الحكاية: 


وأنا من بلاد بعيدة وجلت تاصداً لهده 
القصة نمهما طلبت من لمنها أعطيتك.. 
ولو أن روحى فى بدی وبذلشها لك نیها 
لطاب خاطرى» (ص‌بسیح؛ ج ۳ ص 
۳۷ 
الإنسان يقسدم نفسه فداء للمعرفة - للحكاية. 
رموئیف الباب الغلق یکشف عن رغبة الشخصية فى 
السرفة؛ ومهما تبدلت أحواله» إلى الأحسن أو إلى 
الأسوأ؛ فإنه قد ظفر أحيرا بحكاية سعكون ذحيرنه 
وخلاصه فى اوم ۳ 
لفد تحدث غلام من الأعراب بحكاية من الشعر 
لروی عليه ذى لقافة تمتفل بالشمر (هشام بن عبد 
الملك), كما أن الشمر هر الأسلوب المناسب لحال 
الغلام » فالسیف فوق رقبته؛ بما لدى الشعر من قدرة 
على التکتیف؛ رالمقام ليس مقام إطالة فد لا بتحملها 
الروی عليه الدى اشترط أن نكون الحكاية مسوجسزة؛ 
اهات وأوجزة . ولعل قصة التمساح التى أعدها الحكيم 
روبان واحشفظ بها لوقت مناسب لم تكن قادرة على 
الوفاه پشروط «الحال» الای يجمعه مع الملك يوناك؛ ولا 
بمکنی أن آفولها وأنا فى هذه الحال». فالحکاية إذن 
تغعاج إلى «حال) أو دسياق؛ لتنجز مهمتها. الحكاية؛ 
إذن» بما هی مرآة للراری؛ وللمسروى عليه أيضاء لا 
بمكدها أن فق وظيفة التغيير - أو الخلاص دون أن 
تكون مناسبة لمقتضى الحال. وهو شرط القول البليغ فى 
علم البلاغة الذى ينظم اللغة الرسمية ولقافة النخبة. 
(اللبالى) نقدم لنا الحكابة بوصفها «القول البليغ؛ الذى 
يعبر بصاحبه من حال إلى حال ويحصل به على صلة أر 


جائزة؛ نماما مثلما بخبرنا التاريخ الأدبى حيدما يحصل 
على الجائزة أو الصلة ذلك الای براعى شروط البلاغة 
التى حددها العلماء» أرليك الذين كانوا ندماء الخليفة 
وأعضاء مجلسه. (الليالى) تقدم لنا بئية معارضة تمل 
فيها الحكاية محل الشمر أو القول «البليغ؛؛ كما لا 
جعل من أحد آخمر قاضباً أو محكما لحكاية الرارى. 
وبنتفل الراوى بحكايئه إلى مجلس الخليفة ليكون نديمه 
بوصفه راحداً من أهل المعرفة (لم تذكر اللبالى لدا 
حكاية شاعر حصل على جائزة). إن (اللبالى) نشدم 
«الحكاية ‏ الجسر) بوصفها بنية معارضة ل «القصيدا - 
الجسرا . 
7 

يقل الرواة فى (الليالي) من حال إلى حال؛ من 
الدفر والهامشية والحزن والتهه والعزلة رالفغد رالمرت إلى 
الغنى رالسلطة والسرور والتعرف رالجماعة رالسلرى 
والحياة. إن الرواة اللين يحكرن معرفتهم رسیرنهم 
رأخبارهم تبدل احوالهم؛ وتصبح حکایانهم - معرلتهم 
هی جسرهم للعبور, 

إن جملة ولا تعكلم فيما لا يعنيك تسمع ما لا 
يرضيك! التى نراها منفوشة على دار البباث فى «حمال 
بخدادا أو التى يقولها الذئب للشعلب فى «حکاية عن 
الطيور؛ » تهدينا إلى معادلة الكلام والسمع. فالجملة 
يمكن صيافتها بطريقة أخرى: نكلم فيما يعنبك تسمع 
ما يرضيك. فإذا كان ما يعنى الرارى هو ما يعرفه جيدأ» 
فيمكن ليا أن لستخلص الأنى : ۱ 

الحکایة/ المعرفة سک الجسر/ الخلاص. 

ذلك الخضلاص الذی بدفل الراری من ففة 
اجشماعية إلى فة اجتماعية أعلى هى فة المررى علیه. 
۳/۳ 

يخصص الفضاء السردی مساحة لعبور الراری 
بوصفه أحد قرارات الروی علیه؛ فالعواصل بين الرارى 
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حازم ص-حاله 


والمروى عليه لا بنشهی بانشهاء الحکاية, فالحكى لیس 
فعلا أبدياء لا نهائیاء إذ لابد أن تفرد الحكاية إلى نتيجة. 
لمة إحساس لدی كل راو بأن حکایشه ستنجح فى 
مهمثها وأنها محقق شروط الحكاية المشفق عليها ضمناً: 
المدق بوصفه ضد اللغو, الغرابة بوصفها التفرد» المعرفة 
بوصفها مرأة الراوى والمروى علیه. الراوى الوحيد الذى 
لم يتأكد من ذلك هو شهرزاد لنتأمل ما تفوله شهرزاد 
لأبيها الوزير فى الحكابة - السياق (۸: 
«بالله با أبث زوجنی هذا الملك فإماأن 
أعيش وإما أن أكون فداء لبدات المسلمين 
وسببأ لخلاصهن من بين پدیه) (صبیح؛ ج 
۱ اص هه 


إن المتوقع فى صياغة ١إما..‏ واما؛ التى نستخدمها 
شهرزاد هو ١إما‏ أن أعيش وإما أن آموت»» ولیس فى 
الوت أى فداه «لبنات السلمین! ولا لنفسهاء كما لن 
يكون الوت (سبباً فى خلاصهن) . إن ما تقصده شهرزاد 
بالشداه» هو انها سوف کی للأّبد إن شهرزاد فى 
حقيقة الأمر تحكى حتى اللانهایةه ۲٩۱‏ كما يدلنا عنوان 
(الليالى) 23١7‏ 


بمکن إذن أن نصوغ عبارة شهرزاد كالتالى: ١إما‏ 
أن أعيش وإما أن أظل أحكى للأبد». إن الحکی حشی 
اللانهابة ضد «أن یمیش) الراوى؛ بخاصة إذا كان لا 
يحكى حیانه؛ كما هو حال شهرزاد. سئظل شهرزاد 
تحكى طوال عمرها للملك الذى يقفضى نهاره فى 
«الدیوانه لم يدعل مخدعه ليئضى وطره من ابدة الوزير 
لم يجلس لیستمع» لا لیتبادل الحوار/ الحياة. ونلاحظ 
أن الراوى الأول بذ کر الفسعل الجنسی أولا نم جلسة 
الحكى لائباًء وقد دبرت شهرزاد خطتها مغ أخئها 
بالترئيب نفسه؛ 
اناذا جفت عندی ورأيت اللك نضی 
حاجه مسى فقولی يا أختى حدلینا حدیا 


۸ 


ضریبا نقطع به السهرا (صبیح؛ ج ۰۱ 
ص ۷ - الشنی؛ ج ا ص ۱ - الفطرط 
۲۳ ارص/). 


كأن شهرزاد قد رتبت الأمر بحيث إذا احبها الملك 
مدذ اللقاء الأول ورأى فيها الأنثى المكملة لرجولته فهی 
فد عاشت دون أن نضطر للحكى. ودأن أعيش» التى 
يستخدمها الرارى الأول على لسان شهرزاد يمكن فهمها 
فى ضوه العامية العسریة؛ حيث لا تعنى (الحياة) 
برصفها نقیض اموت وانما تعنى الاستشرار فى أسرة 
(زوج وأولاد)؛ فالمصريون حيدما برشحون بدا للرواج 
وبريدون مدحسها يقولون: «بنت عاوزه تعيش» أو " 
اعياشة) , 

لقد أدركث شهرزاد «حال؛ الملك الذى ظل أكثر 
من ألف يوم بعل هبنات المسلمين؛» رأدركت أن 
الحكى اللانهائی فى الليل هر فعل الحكى الملائم؛ وهر 
فعل ضد الحياة الطبيعية. إن شهرزاد تنظر فى عيلى 
املك کل ليلة مدا يدركها الصباح فتاه يفول فی 
نفسه؛ ارالله لا أفتلها حتى أسمع حدينها؛ ؛ رهى العبارة 
النى حرص الراوی الأول على إلبائها فى الليلة الألف» 
أى قبل انتهاء الليالى بليلة واحدة؛ ربما لأغراض عملية 
تمثل فى نشويق جمهور القهی ونفی التأكد لديه من 
خلاص شهرزاد بحيث يكون الخلاص کسراً اكولمانه. 
رعلی كل ؛ نان شهرزاد «قامت على قدمیها؛ لتعلن نفاد 
حكاباتها التى لم تمنع الملك حى الليلة الألف أن پفکر 
فى قتلهاء وتطلب من اللك فى عبارة مؤثرة أن يبقيها 
من أجل أولاده؛ فقد ١لا‏ يجدون من يحسن تربيتهم من 
إلنساء». نلك الفكرة التى تتعلق بالأسرة وإتجماب الذكور 
وورالة العسرش هی فكرة من بين الأفكار الكشيسرة التى 
کانت محوراً رئيسياً فى عدد من حکاپات شهرزاد: لعلها 
كانت توطفة لهذا الشهد الأخیر. 


اا فل اکن فى اللالى 


4/۳ 


لابد أن بسمتع الراری والروی عليه بملاحظة 
دقيقة وقدرة على تخليل ال شارات وفراءة الرجوه ولفافة 
واسعة» وكثير من حكايات «الليالى) تعطى أهمية لهذه 
المعرفة بالحياة وبالداس. لن تكون الحكاية جس رها 
إلا إذا كان على علم تام بأحوال المروى عليه ومتابعاً 
اردرد أفماله ونبین دلالات إيماءاته وفراءة نبرة صرنه. 
لستلئج دنيازاد أن املك قد انشرح صدره بعد أن حدث 
لأرل مرة منذ بده (الليالى) (ليلة ۰۱۷۵ ط صبيح؛ ليلة 
۷ ط المثني). وأحد الرواة ادعى أنه الخليفة هاررن 
الرشيد أمام هارون الرشهد نفسه؛ وحكايئه هی علافته 
باخت الوزير جعفر البرمكى الذی كان حاضراً فى 
جلسة الحكى. والذى يدعى أنه الخليفة ويقوم بتمثیل 
دوره فى مدينة بغداد مقر الخلافة لابد أن يكون شخصاً 
ذا قدراث خحاصة. استطاع «الخليفة الثائي؛ أن يكتشف 
وجرد الخليفة رجعفر البرمکی والسياف. لقد داحس؛ 
ذلك بقلبه كما يقول فى أبيات من الشعر يمهد بها 
لحكايئه؛ 

لند حس قلبى أن فيكم أمامنا 
خليفة هذا الوقت وابن الأطايب 

ولم يعد من العفل إذن أن بستمر فى انمثیلیته» 
فیملن انتهاء التمثيل بقوله: «اعلموا يا سادلى أنى لست 
أسبر ال مؤمنين.. وإنما اسمى محمد على بن على 
الجرهری؛ (صبیح؛ ج ۲ص 19"5). لقد راقب 
محمد بن على الجوهری االتجارا الثلائة الذين حضروا 
مجلسه؛ ولا لبدو الثفانة أو إشارة أو همسة إلا ويلاحظها 
ويستفسر عنها. وحيدما أخيره التاجر (0جعفر البرمكى؛) 
أن رفيقه («هارون الرشيد؛) يسأل عن «الضرب الذى 
على جببه؛ أدرك الجوهری أنه ليس أمام ثلالة من 
العجار الأغراب؛ فليس التاجر الغريب الذى لا بهمه 
سوى قضاء ليلة قطيبة؛؛ من يسأل الخليفة عن أثار 
ضرب وسياط ومقارع رها على جسده؛ وبخاصة ها 


بدر كأن صاحبها الص قبيح؛ كما لاحظ هارو 
الرشيد. لد أدرك الجوهرى أنه أمام شخص أعلى مه 
فإذا کان الجوهری هو «الخليفة؛ فى هذا المجلس فمن 
يكون أعلى منه سوى الخايفة الحصفیقی ؟ وغاول 
(اللبالى) فى الدسخة الکتوة أن تنقل لنا ملامح رجه 
هارون الرشيد وانفعالائه ونبرته وهو يطلب من جعفر 
البرمكى أن بسال الجوهرى عن فصة آثار الضرب على 
جنبيه. ويبدو أن الخليفة كان غاضباً ویکاد بخرج من 
هرفته التدكرية عندما قال له جعفر: الرفق بنفسك فإن 
الصبر اجمل؛. أما رد الرشيد فقد كان فى عبارة 
الفعالية: «رحياة رأسى وئرية العباس إن لم تسأله لأحمدن 
مده الأنفاس؛؛ وهی عبارة تشير إلى الفعال غاضب 
رتمهم رجه صاحبها وارنسام ملامح التصميم والجدية 
عليه. ولابد أن الجرهرى قد «أحس بقلبه» وأدرك بعقله 
أن من يفعل ذلك فى حضرنه؛ أى فى حضرة «الخلیفةه 
ليس سوی هارون الرشيد نفسه. كما لا يفوتنا أن محمد 
بن على الجرهرى ‏ الدى كان أبره امن الأعيان) - 
ربما كان فد تمرف على رجه الخليفة أر وزيره برهم 
تدكرهماء وهی أيضاً قدرة حاصة إذا قسناها بمنطل 
الحكاية نفسه التی لم تتعرف كل شخصيائها على 
الخليفة الأول أو الثانى على السواء. 
لقد استطاع الجرهری» بهله القدرات الخاصة 

للرارى؛ أن بصوغ حکایته التى لابد أله أعدها من قبل 
لذلك اليوم الذى سيضبطه فيه الخليفة. فهو يفرح ويسر 
قلبه باكتشافه هذا؛: 

«فإن كان هذا القول ليس بكساذب 

لقفدنئلت ماأرجهومن الأمسر 

كله وجاء سرور القلب من كل 

جالب)! (صبیح اجب ۱۳ ص 55ا)ء 

وصياغة الجوهری للحکاية صياغة حذرة» لا بقرك 

موضعاً يكون مناسباً لوصف أححت الوزير إلا ورصفها 
بصفات الكمال؛ كما أن الصياغة قد حولت التباه 
الخليفة إلى مركزها الذى صیفت حوله الحكاية وهو (أن 


الا 


حارم فحاتة 


الصبی عاشق وللمعشرق مفارقا تمع الخليفة بينهما 
«رجعله من جملة ندماگها. 


0/۴۳ 


إذا كنا قد استمرنا الجسر للحكابة الئى يككون فيها 
الرارى عارفاً بمقتضى الحال؛ ومدركا لعالم المررى عليه 
بكل تفصبلانه ولیس - كما يفول كيليطو ۲۱۷ - 
«منهمكاً فى رواية حكايئه الخاصة؛؛ فان الاستمارة 
نفسها تشمل الروی عليه؛ بما هر أحد طرفى الاتصال» 
كما يلاحظ ‏ بحن - کیلیطو"'؛ 


١المستمع‏ يعبر الجسر الذى آفامته الحکاية 
وبلتحق بالضفة التى يوجد عليها الراوی». 

ناذا كان الصدق هو أحد شروط الحكاية؛ حكاية 
الرارى؛ فان الحكابة الكاذبة تصيب الروی عليه بالأذى. 
الحكابة تهديد للمروى عليه إذا كان لا يستطيع الشمپیز 
بين الصادق والکاذب. لابد للمروى عليه من معرفة 
بأحوال الرارى؛ تلك المعرفة التى لن يحصل عليها دون 
أن يسعى لحياة تکون الحكاية مركزهاء ومعايئة أشخاصها 
هى محورها. لعل ذلك هو السبب فی نطئة هاروث 
الرشید كما تراها (اللبالى) ؛ فهو لا يكف عن التدكر 
والسعى إلى تمرف حكايات أهل مدینته. الحكاية الكاذبة 
تكشف عن جوالب نقص فى شخصية المروى عليه يدور 
معظمها حول العزلة داحل الذات؛ لقد فل الشاب زرجه 
لاه حكم بخباشها بعد تصديقه حكابة العبد عن 
التفاحات الثلاث. وجار المدينة كادوا أن يخسروا أموالهم 
عندما صدئوا حكاية ۱ معروف الاسکافی» عن حملئه 
الوهمية؛ بيدما أفلست خزائن ملك الدينة فعلاً. ولم 
تجح «شواهی ذات الدواهی؛ أر «دلبلة امحسثالة؛ فى 
الإبشاع بالضحابا إلا بسبب تصديقهم لحكاياتهما 
الكاذبة. نفد مما الوزير «دندان؛ من «شواهى ذات 
الدرامی؛ لأنه استطاع؛ بمعرفته وخبرنه الواسعة بالحياة 

والناس؛ أن پستخلص حکماً عليها فیقول؛ 2 ٠‏ 


يف 


«رالله إن قلبى نافر من هذا الزاهد لأنى ما 

عرفت للمتنطعين فى الدين غير الفاسد؛ 

(صبيح؛ ج اص ۲۵۱). 

بيدما لم ينج منها «شرکان؛ الذى صدئها؛ وهر 
ابن اللك الذى تمنى ألا يكون لأبيه ولد غيره حثى لا 
بشارکه أحد فى الحکم(۱۳). وفى «حكاية عن الطبورا 
يفع الشبل فى الأسر لأنه جاهل بأفراد ملکته؛ فهو لا 
يعرف الحصان؛ أو الحماره أو الجمل؛ أو الإئسان. كما 
بشقی حمن الصائغ البصرى لأنه لم يعرف انمومی 
وصدق حكايئه عن خويل النحاس إلى ذهب. والأمئلة 
كثيرة فى (الليالى) ؛ وكلها تژکد دور الحكاية فى حياة 
الروی عليه وكيف يمكنها أن نكون ججسراً أو هاوية. 
محکی شهرزاد عن الملك امحمد بن مبائك؛ الای کان 
يحب «الحكايات وأسمار وسير المتقدمين وكان كل من 
بحفظ حكاية غريية ویحکیها له ينعم عليه ؛ وتصفه باه 
كان «ملکاً عادلا شجاعاً كريماً جواداً؛ فى مقابل وزيره 
الذى كان ضد حب الملك للحكايات» فهر (حسود 
محضره سوه لا يحب الناس جميعاً لا غلبا ولا فقيراً 
(صبیح؛ ج ۳ ص ۲۷۱). 
هل كان ذلك سببا فى أن تبداً شهرزاد هله 

الحكاية بالفعل ٠اعلم»‏ وليس ١بلغنى)‏ لأنها حكاية عن 
قيمة ١الحكاية»‏ ودورها فى ححياة الملرك؟ لفد جحت 
حكاية الحكيم روبان؛ عن الرأس الذى يتكلم؛ فى قعل 
الملك برنان. فكأن الرارى ليس هر فقط من يحكى خت 
التهديد ولكن الروی عليه يستمع مخت التهديد أيضاً. 


إن المروى عليه الذى ایشصجب؛ من الحكاية أو 
٠يعتبرة؛‏ أى بصدقها؛ أو بطرب لهاء فيأمر بتسجيلها 
رحفظها هومن دحل عالم الحكاية راعاین؛ ما بها سن 
عبرة؛ أى معرفة؛ يضيفها إلى معارفه؛ معرفة سوف تعینه 
على تمییز حکابات قادمة والنجاة من شرك الكاذبة منها. 
الحكاية إذن هي حلاص الروی عليه أيضاً. 


ااا سنس سس فل لمكي فى البالی 


حيدما نظمت (الليالى) فضاءها السردى جاعلة 
حكاية الرارى داخل سباق بحشویها فإنما نکرن - فى 
الحقيفة - ند صممت آلة للحکی؛ مدخلها الواقع 
ومخرجها الحكابة. فنموذج الحکی يكرر نفسه تلقائياً 
فى حكاية الراوى/ الشخصية (الوحدة ۳)؛ فعندها تعيد 
الشخصية الدموذج ذانه للحكى إلى أن يصل إلى 
(الوحدة ۳). وقد يعود ‏ وكثيراً ما عاد - إلى السياق؛ 
(الوحدة ١)؛‏ مرة أخرى فى دائرة مغلقة أشبه بدوائر 
برامچ الكمببوتر التى يكرر فيها البرنامج عدداً من 
الرحدات فى تسلسل معین. إن آلة الحکی التى صنعتها 
هذه اشقنبة تضع حکايةاراری بوصفها «ابة» لحكاية 
امه هی عالم اراری وا مروى عليه؛ ابنة تحمل ملامح 
أمها وصفانها؛ ولكنها فى الوئت نفسه كائن حى 
منفصل عنها. إن نموذج فعل الحكى يسشعير فكرة 
الحمل والولادة - التكائر من الإنسان. وتمدنا فربال 
غزول باكتشاف مدهش هى مقابلة العدد ۱۰۰۱ فى 
النظام العشرى للعدد ٩‏ فى النظام الثنائى '. نموذج 
فعل الحكى يشبه نموذج الحياة الإنصائية , 
۱/۸ 

یحتفل نموذج فعل الحکی بفعاليات الحكاية 
ودررها فى حیاة الراوی وحدياة الروی عليه؛ ونظن أن 
الدلالة التى يقدمها لنا للموذج هر قدرة الحكاية ‏ الفن 
على تغيير الوائع» بشرط صدنها وتفردها وكونها مصدراً 
للمعرفة؛ معرفة الانسان بنفسه وبجماعته. الواقع يتحول 
إلى حكابة لم تعود الحكاية لتمير هذا الواقع. يعطينا 
فعل الحكى تعريفا للحكاية على أنها معرفة الواقع» إدراك 
قانونه» فإذا هى كذلك؛ فهى إذن أداة تغييره. لقد جعل 


فعل الحكى «الحكابة؛ کائنً حياً فادرا على استنساح 
نفسه بشرط التواصل مع أخر والاندماء إلى الجماعة؛ 
ففعل الحكى ضد العزلة. 

ففى اللموذج؛ الحكابة هى نتاج اجتماعى ونتاج 
تواصل بين الراوی والمروى علیه؛ بحرص الدموذج على 
الحکی عنهما کانه باکر شجرة نسب الحكاية. لذا 
التواصل هی الدافع إلى الحكاية؛ فلا تمل الحکایات من 
ذکر تأثير الحكاية؛ على الروی عليه والراوی على 
السواء؛ بكلماث دالة على التمشع بها مثل الالشراح 
والسرور والهناء. وعندما يأنى هازم (اللذات؛ وسفسرق 
االجماعات) تنتهى الحكابة ويشوقف الراوى. علامة 
لشرية ابشة حرصت (اللبالی) على تكرارها فى كل 
حكاياتها (لاذا لم يتوقف الراری عند الجملة الثى تننهى 
بها الحکایات الشعبية عامة وهی «عاشرا فى تباث ولباث 
وخلفرا صبيان وبنات ؟)) . 
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الحكاية هى المعل الإنسائى الحاضر دائماً فى 
(اللبالی) . الحكاية هى مختزن للخبرة الإنسالية؛ فهی 
تکرار للحياة بإعادة حکیها مرة آحری؛ تکرار للجانب 
الغابت منهاء للعبرة المتعدية إلى آحر. هى استخلاص 
رنكريس للقاعدة ولقانون؛ إعادة إنتاج الابت. ‏ ' 

ولكن الحكاية أيضا احتفال بالسبدل رالشحول 
والنغير بوصفه قيمة إنسانية: يحكى الرواة عن تغمر 
أحوالهم وتبدل مكانتهم وآماکنهم» فالتغير- الذى ينفى 
الثباث ‏ هر قانون الحياة الذی بستخلصه الراوى والمررى 
عليه. كأن الحكاية تقوم بفعلين: نستخلص الثابت لم 
تهدمه. إنها نسعى للقبض على الثابت بوصفها الفن؛ 
فعل الانسان مند الأزل للسیطرة على الزمن. ولكن 
الحكاية تدرك أن هدم الشابت هو قانونه الكامن فيه» 


۷۳۴ 


ونظل الحكاية هى الشاهد الوحيد والشایت الوحید. 
وراوى (اللیالی) - فى خطبة الحکایات ونقدنشها - 
يذكر فى الوحدة الخامسة من نموذج فضائه السردی 
(الضرض من الحكى) فكرة الشخیسر - الدائم بذکره 
«الأرلين؛ ر«الآخرين) ؛ وبربط بينهما بلفظ اعبرنه الذى 
لاحظ كيليطو أنه بربط بالفعل عبر ٩۱۶‏ أى اجشاز. 
كذلك بمکن رژیته فى ضوه الفعل «عبرا ۰ فعبر الرؤيا 
وعبرها ای فسرها "'“. فالحكابة هی صياغة وتعبير 
لدوى يسعى لتفسیر الحياة أو القبض على الزمن. إن 
العبرة لا عطى معنى الاجثياز فقط ولكنها أيضأ بمعنی 
الوت (۲۱۲, فالحكايات حديث عن الأم السالفةء ولهذا 
تنتهى الحكابة بمجی «هازماللات ومفرق الجماعات)؛ 
الوت. 

إن الفعل الماضى دبلنتی» أو ازعمواه ار احکی» 
بحوله فعل الحكى إلى حضور دائم للراری والمررى عليه 
فی زمن واحد ومکان واحد» زمنه رال ومکانه اهنا 

وفى نسخة قديمة من (الليالى) يحنرص الرارى فى 
صياغته للخطبة على ذكر اسم (الدايم) من بين أسماء 
الله الحسنى فى المساحة المخصصة للغرض من الحكى فى 
فضاء الخطبة؛ 

«هو إله الأولين والآخرين وهو الدايم على مر 
الأيام والسنين (اففطوط 1817 زء ص۲) . 


كما یملق الرارى فى نهاية (اللبالى) قائلاً؛ 
«نسبحان من لا يفنبه تداول الأرقات ولا 


يعتربه شئ من التغيرات ولا يشغله حال عن 

حال (صبيح؛ ج ٤‏ ؛ ص ۰4۳۱۸ ۱ 

ذلك الانشغال الذى لم تسج منه شخصيات 
(الليالى) فوهبتدا حكاياتها. 


Vt 
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وإذا كان فعل الحكى يركز على قراءة الحكابة فى 
سبافهاء فإن فى ذلك إشارة من (اللبالى) کی تقرأهاء 
بوصفها نصاًء فى سياقها الأشمل وهو فعل الحكى الى 
يجمع الراوى الشعبى بجمهور المقهى؛ من الزارية نفسها 
التى عالج بها الدموذج هذا السياق: عالم الراوی وعالم 
المروى عليه. ولا أظن أن ذلك سيتوفر ل (الليالى) دون 
فريق بحث يؤمن بان (اللبالى) هی تاريخ جماعة شعبية 
فى عصر بعينه؛ فلقد «وجدت الجماعة نفسها أو تاريخها 
فى السير الشعبية بيدما لم خد نفسها أبدا فى التاريخ 
المدون افقت) 2140. والجماعة الشعبية الغالبة على 
حكايات (اللیالی) هی جماعة الشجار؛ أولك الذين 
كانوا يشكلون ما يشبه الطبقة الوسطى فى عصسر 
المماليك» والذين كانوا يعيشون فى استقلالية نسبية أدث 
إلى ازدهارهم؛ حتى أصيبت تلك الطبقة بالانهیارالام 
رخولت من «النعيم» إلى «الشقاء؛ لظروف تاربخية 
خارجة عن إراائها هى اکششاف طريق رأس الرجاه 
الصالح وحكم العشمانيين لمصر ۰۲۱۱ فالحدث الأول 
حرم مصر من مواردها الأساسية: راشانی - بعد سبعة 
عشر عاما من الأول اعتمد على هذه الطبقة فى 
تمویض تلك الوارد. وإذا كانت هذه الفترة هی الفثرة 
الئى نشکلت فيها (اللبالى) والتى دونت بعد دخمول 
المشمائيين لمصر ٩۳۲۱۵۱۷‏ ؛ وإذا کانت الصياغة 
النهائية لها قد نمت فى أواخر القرن الثامن شر" 
بمكدناء فى ضوه ذلك؛ أن نتعرف الحس المأساوى الذى 
بغلف حکابات التجار فى (اللبالی) ؛ كما يمكن قراءة 
وظيفة الحكاية بما هى قادرة على تغییر ذلك الحال إلى 
حال افضل؛ وبوصفها حلم الجماعة الشعبية للعودة إلى 
الماضى الزدهر؛ ذلك الماضى الذى يتسم بالغرابة والمعرفة 
والذى يؤكدهما صدق الراوی. بعض الحكايات تبدأ فى 


فل اکن في ای 


ديد الشروة باللهر؛ لم یکون فى السفر والتجارة 
الخلاص. ونستطيع أن نری فى حکایات السندباد» المولع 
بالسفر؛ دفاعاً مجيداً عن طبقة التجار ضد حسد العامة» 
وهی الحكايات الوحيدة التى یکان فيها الرارى المررى 
عليه. 


ركان التجار فى عصر الماليك هم ندماء الحکام؛ 


«نإلى جاب السلطان فلاررن جد مجد 
الدين اسلامی كبير تجار ذلك العصر.. 
والمقريزى بذ کر فى حططه العديد من هذه 
الأسماء التى لعبت أدوارا مهمة فى تاريخ 
مصر بجالب السلاطين العظامة 9" , 


رهم ألفسهم أصحاب الحكايات الى مهم 
ندماء الملوك فى النهاية. 


هذا السياق الشاريخى الذى نشير إلبه (اللمالی) 
يمكنه أن يساهم فى قراءة منتجة لطبيعة (الليالى)» ودور 


4ه 


فى بعض الحكايات يصاب الخليفة بالأرف ويضيق 
صدره نیستدهی أحد الحدلين المحترفين فيحدله بما 
شاهده أو سمعه أو بالأغرب منهماه؛ فیأمر الخليفة 
باستدعاء شخصيات الحكاية وإعادة الاستفرار لحياتهم 
فیستقر هو فى مضجعه. والرارى هنا لا يحكى قصة 


حیانه وإنما هو مندوب جماعته لدى الخليفة. ونلاحظ 
أيضا فى هذا النوع من الحكايات أن الراوى هر أحد 
العلماء المشهورين. وهی نفسها السمات الى خرزها 
شهرزاد؛ فهى الئى وظفت لقافتها الموسوعية «لفداء بنات 
المسلمين؛. اعبرةا أحرى من (اللبالى) عن المشقف 
مندوب جماعته لدى السلطة, 


۵ خانمه: 


الحكاية هی تنظيم لخرى فعال للحياة. والعرفة التى 
تنش بعد قراءة الحكاية هى قراءة للحياة؛ الحياة نهب 
المعرفة/ الحكاية. من لاحبة أخعرى؛ فان الحكاية تهب 
الراوى.والمررى عليه الخلاص؛ هی الجسر الذى يعبران به 
إلى حياة آحری» الحكابة/ المعرفة نهب الحياة. العلاقة 
الجدلية بين الحياة والمعرفة تقدمها لنا (للبالی) فى 
صورة فعل حكى يستعير من الدائرة لانهائيتهاء ومن ار 
قدرتها على أن بری الإنسان فيها ذائه؛ ومن الجسر اللقاء 
والخلاص. إنه فعل تقدمه (اللیالی) بوصفه بلية فنية» 
ولكنها كانت حريصة أن يكون مرأة تفعل الحکی 
الحقیقی؛ حيث يجلس الرارى أمام الروی عليهم فى 
المقهى أو فى المولد أو فى جرن الفربة أو بيت العمدة؛ از 
على قارعة الطريق ليهرع إليه الداس فيتزاحمون عليه 
ليقول حكابته التى تبشطر داخلهم إلى حكايات؛ حين 
يشتبك كل لفظ فيها بحكاياتهم افلزنة لم نعود لتتجمع 
مرة أخرى حینما ينظر أحدهم فى عين الآخر ليحكى 
له. 


سس رولا 
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اعدمدك هنا على ثلاث اسح ل (ألف ليلمتوليلة) هى؛ 
۱ - طبعة تکبا سبح القاهرة» دون تاريخ . 
۲ - طبعة مک قی: نداد ٠‏ الطبعة الأولى؛ مصررة عن طبعة بولا بعطیل اللبخ محمد قلة العدرى. 
۴ - افطوط؛ ۱۳۶۲۴ از دار لكب المصرية. 
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ی هله ابا أن أشي إلى العلثة ين #الص؛ لاهن کی ی ها شخصية إلى شخصية أخرى لالم ی بجمع الدخصیین 
رأحارل بهل المسمية أن أجارر لدلالة الدكلية هى ترحى بها تما «الحكا؛. الإطار)؛ حيث اوح فلا عار نها محض بل سردا فضي إل 
حكاية الراری. 

انظره قیال غريل: ابید والدلالة فى ألا ليل وليلة, «قصرل» ؛ المدد ریم :امد یی عدر اء 1944 ص س ۹۲-١١‏ 

الودررول؛ البشر- القخصص؛ أل يلة وليلة ضمن ملالاث ترجمها مر عياشى نمث عدران مهوم الأدب: النادى الأنى نی بجدا؛ ۱۹۹۰ من 
۱۳۷ 

اارجع السايق نفسه؛ الصلحة نفسها. 

راد اصدر يدأ فلك اب الات ار محمد عيسى دارد؛ حور صحفی مع انی السام مصصظافى گر یی لد رز »فا ۱۹۹۳ 
وليه بره مؤلفه على انين من الدعاة را وجوه اجان فى حنیلهما لبرامج لليفزيونية. 

تايع فكرا ضعف الإسناه رلمه فى امقامات فى؛ جيمس توماس مرارر؛ أن نع الزمان رقصص البيكاريسلك: ارجمة أنسية أب النصر (الصولة؛ مده 
ال الجلد الفانی هدر التاهرة؛ خريل ۱۹۹۴ ؛ ص ٠١۹‏ , 

هلا ھر اسم الحكية کم برد لی الليالى على لسان شهرزاد؛ دی فى طبعة صبيع نت خوان حكابة مین مكر النساء ران گیدهن غظليم من می 
مكل WY‏ 

حافظت انس الخلفة على هله الجملة مع تعديل لى صياغتها لصالح الفصحي؛ انظر ای ج ۱+ ص ۵ ر التطرط ۱۳۵۲۴ زه ص ه. 

فريال غزل؛ البنية والدلاثة فى أل ليلة وليلة؛ اقصرل: ؛ العدد رایع مرجع ساب: عي 41. 

راجع ليل فربال غزول (المرجع السابل) لدلالات العدد ٠٠١١‏ فى الشافات افعللة ركين أنه يشير إلى اللامتنافي. 

عبد الاح كبليطره امن والآبرة؛ تلديم ریب مصطفى التحال» «فصول! العدد رايع ؛ مرجع سابل» ص ۷۲, 

الرجع الساین لله الصفحة نفسها. 

افر الیل ای جراب النقص فى شخخصية شركان كما ده أحمد مرسى» ألى ليلة ومشكلة هو العصرل؛؛ مد الراع؛ مرجع سابل ص مس 
لعل 

فربال غزول؛ مرجع سابق ص ۰۹۶ 

عبد الفاح كيليطر؛ مرجع ساب ص ۰۷۷ 

عخبار الصحاح مادا (ع بار . 

الرجع السایل لفسه, 

أحمد امس الدين الحجاجى؛ لد املك اما ين السيرة والحكاة الفعية؛ الصول؛؛ مد لايع : مرجع سای ص ۲۸۹ 

فوزى جرجس؛ فراصات فى تاريخ معبر السياصي فيل العصر الملوکی: الاهرا: ۰۱۹۵۸ ص ٠١‏ . 

انظر الأراء اقا حول تدوين الليالى فى؛ أحمد درل الزئر اب الصرل»؛ العد الرليع؛ مرجع سليل؛ مي 785 . 

أنظره ديفيد بينولث: مدخ إلي أل ليلة وليلة ٠‏ ترجمة حسنة عبد السميع؛ #قصول»؛ الدد الرایع؛ مرجع سای ص سس ۴۵ - 59, 

فوزی جرجس؛ مرجع سايق ؛ ص ۰۳۱ 


وجمالیات النگرار* 


ساند و | | ناداف 


اولا: الزمن السهری 
حركة التكرار القصصى وبعناه 
ان من لا يهم أن ایا لكرار أن فى هذا الدكرار یکمن جمالهاء 
فد أدان نفسه ولا يستحل أكثر من الذى يناله, حدما من تناما , 
سورين كي ركجور «العکراره 
۰۰ وليس القص رحده الذى يتحثم أن يتحرك داخحل حدرد 
تشرد هنا عند الرابطة الحيوية بين «التكرار؛. آبساده الزسانية؛ بل نا - باهتبارنا قراه لا يمكننا 
ودالزمن؛؛ وهی رابطة تدا فى کل أنواع الكلام الدخيول إلى عالم القص إلا من خلال الاستمرا ی 
القصصىء وان كانت مهمة على رجه حاص فى الدمط الما الخاصء أى عبر إلشاء زمان للقراءة. فما العلاقة 
الدكرارى. فكل فص لابد أن يضرب جدیره فى الزمن» بين هلين العالمين الزمنيين؟ وكيف يضبط زمن القص 
ونا بوي فد انظ تسه 
+ ترجمة محمد يحمي ؛ قسم الللة الإتجليزة بأداب القاهرة. وهنا بحیث لا بضطرب احسساس الفارئ بالزمن؟ وكيف 
المثال فصلان من كناب ساندرا ناا ۱۲۵۵26 ۸4و8 يمكن التحرك إلى الأمام أو الغلف فى الرمن ال2 


(Arabesque Narrative Structure and the Aesthetics 
of Repetlilon ها‎ the 1061 Nights), 

الفصل الخامس بعدران #الزمن السحرى .. حبركة التكرار 
القصصى ومعداه»» والسادس بعدران «الأرابيسك رجمالیات 
التكرار القصصى؛. نشرهما معا ؛ إذ هما معا - پشکلان 
وحدة متصلة؛ ریحللان - من منظور واحد - جانباً من بناء 


الف ليلة وليلة. 


درن الاطاحة بالأبعاد الزمانية ذانها؟ تخدلف الإجابة عن 
هذه الأسئلة تم لكلاف الأنراع القصصية والأئر الذى 
يحدله کل منها. فالبناء الفنى فى كل من الملحمة 
رالفصة الرومانسية والرواية الراقمية له منظور زسانی 
خاص؛ يختلف من نوع إلى آخر فى هله الأنواع الغئية. 


VW 


سالدرا نادال 


وا كانت الحال ؛ فلابد لكل كانب - بغض النظر عن 
فیود النوع القصصی الذی یدعه - من أن ينشغل بما 
أسماه بروست ب «اللعبة العظيمة مع الزس). 

ری مجمرعة الحكايات التى اسمها «الحمال 
ولبات الثلاث» من بين حکایات (ألى ليلة وليلة) جد 
أن تكرار أبنبة منثظمة من الفصة والخطاب هوالذى 
بشیر بجلاء؛ ولو بقدر من المفارقة؛ إلى ألحركة الدائربة 
للزمان وما يطابقها فى مسار القص. وعلينا أن نت کر - 
إن لوخعينا الدقة - أن التطابق التام بين الأحداث المتكررة 
أب كانت طبیمتها أمر مستحيل؛ وأن المسار الخطى للزمن 
يحول بالضرررة دون التكرار المتطابق للأخداث مهما 
كانت هذه الأحداث متشابهة: ولو جرد أن الحدث 
المكرر بقع فى رفت بلی الحدث الأصلى. وعلى أفضل 
الأحوال؛ لا يعرف القص إلا شبه التكرار؛ أى إعادة 
الأحداث نفسها والمكونات اللغوية نفسها فى رقت 
مختلف. وبدل وقوع العبارة الواحدة ذانهاء فى مكان أر 
آخر داخعل النص» على الطابع الزمنى مهتوم للفصءكما 
بدل على عدم إمكان الشبات على وضع واحد. نفی 
رصف الصملوك الثالث لفتح الأبواب الحرمةء مثلا» يرز 
تکرار كل من القصة رالکلام مغزى فعل الاکتشاف» 
ولکنه بتمدی ذلك لإبراز وت کید الحركة الزمانية لش 
تصاحب الفعل رالقص الذى يصفه. وللقطيعة المتكررة 
فى نهاية كل ليلة من لمالی (ألف لبلة) الدور نفسه؛ 
ولکن فى هذه المرة یکون الفعل القصود هو فعل القص 
ذانه. وباخعتصاره فان (ألف ليلة) تبدو کانها تقول لنا 
شيئأ له مفزی عن العلاقة بين الزمن والقص والتكرار فى 
إلحاحها على إبراز التكرار باعتباره أداة لإضفاء الانتظام 
على القصص. : 

ولا يمكن إنكار أن التکرار داخخل النص ظاهرة 
زسانية؛ إذ دون المسار الخطی الشفدم للزمن لن يكون 
للتكرار إطار برجم إلبه؛ وبالتالى فلن يكون للتکرار معنى. 
ولذا, فالقص الذى يكتسب بنياته بالتكرار بعشمد على 


۷۸ 


إطاره الزمنى وفالباً ما يشير إليه ضمناً: وعلی ذلك» 
فليس من الغریب أن يكون الزمن جوهر البناء والوضوع 
فى مجموعة حکایات البنات الثلاث؛ فالشخصیات كلها 
تنهمك فى سباق مع الوقت من الناحيئين القصصية 
رالأداليةء م یکسب مرور الزمن أهمية قفصرى؛ ودور 
التكرار هنا يعمثل فى أنه بوكد هذه الحركة الزمانية 
ومرزها. 

وسوف أعود بعد قليل إلى هذه العلاقة الحاسمة: 
ولكنى أشير هنا بإيجاز إلى أن الجموعة» باعتبارها كلا 
واحسداه تنطوی على مسستوپات أخسرى من الرمن 
الفصصى. فبینما بفوم لكرار أبنية القصة والخطاب فى 
القام الأول على محور الحبكة الأفقى للفص» ويتحكم 
بالعالى فى الحركة الزمنية داحل كل قصة على ححدة؛ 
جد فى مقابل ذلك محوراً رأسيا للحركة الزمانية المتعلقة 
بفعل القص ذانه. ويمكن وصف هله الحركة الزمانية 
بأنها ٠‏ زمن القص؛؛ أى الزمن التصل بفعل تصصی 
معين. وإذا وضعنا فى الحسبان التكرار الأساسى لفعل 
القص داخل المجموعة؛ فان هله الحركة الزمانية على 
الحور الرأسى تكتسب قدراً من الأهمية. 

وعلیدا أن نعود مرة آحری إلى البداية. إن الستوی 
الزسى الأول لفعل القص - وهنا يوجد تکافو بين زمن 
القص ومصدر أو اصرت؛ القص - هو الذى يحكى فيه 
رارى الحكاية فصته عن شهرزاد وهی خکی حکابانها, 
ويظل مستوی القص الأول هذا خفياً إلى حد بعید» غير 
مرتبط ب ١اصرث)‏ أو سصدر قص. ولايظهر هذا 
المستوى فى الواقع إلا فى الانقطاع الذى يحدث فى 
نهاية كل ليلة شمثلاً فى عبارة: اوأدرك شهرزاد الصباح 
فسكتت!؛ كما يتحفق فى دلائل ترد أحياناً عن المصدر 
الفصصى رتعقب هذا الانقطاع مثل: ارفامت شهرزاد) . 
ما التوى الثئی لازن والمصدر القصصى فهو مستوى 
شهرزاد نفسهاء ولا ييرز هذا الستوی عن الراوی الأول 
إلا قليلاً؛ بل إن اشتراك المستريين فى ضمير الغائب 


اه یوت همجن ۱ 
پیت e‏ 


1 مس 56 

سس سس س الرس السحرى.. وجمليات الفكرار 
وزس الفعل الاضی يجعل من السهل الخلط بينهماء ٠‏ الماضى. ومن الظاهر أن صوت الراری هو صرت شهرزاد؛ 
رالحالات الوحيدة التى يصل فبها صرت شهرزاد لكن نفمة القص تشبه إلى حد كبير نغمة القاص غير 
بوضوح تأتى فى بدايات كل لبلة, عندما تتحدث عن امحدد» الهیمن على ما يحكى. وپیدر أننا كلما رجعنا 
نفسها بضمير الحاضر وتخاطب الملك مباشرة؛ بلغنى إلى الرراه فى مسستویات زمن القص ٠‏ خفث الصرت 
أبها الملك السعيد؛. ولکن؛ يجب العبيه إلى أن زمن القصصى الأصلى. 

شهرزاد وصولها بحتلان المرئبة الأولى داخل الست ۴ ۲ 

۲ 1 ولى دال المستوى وبصل فقدان الصوت القصصی الأولى - سواه 
القصصى الأرلى لراوى الحكاية. فکلاهما یکر وظيفة _ كان صرت راری الحكابة أم صوت شهرزاد - إلى نهابته 
الزمن والمرث الأوليين اللدين يقعان داخلهماء كما فى الستوی الرابع للزمن القصصى؛ رهر الستری أو 
نم داخل إطارهما القسم الأكبر من قصص الجموعة. 0 الزمن الذى يتحدث فيه رجال الحكايات ونساؤها؛ ويسبق 

ویستمر هذا الشكل الشداخلی لعب بالمدرق ٠‏ بالضرورة فعل الحكى. فهذه الحكايات تمكى أيضأ فى 
الصيني. فمستوى الزمن اله الشالث يعلق زمن الفعل الماضى؛ ولكن يحدث اتفال فى المسرت 
بالحكابة الث كبها شهمزاد. رهذا هو المجال الذى القصمی من ضمير الغائب إلى ضمیر الحاضر؛ «شفدم 
تدده فى البداية امرادفات غير ادا لعبارة كان يا ما الصملرك الثالث وقال أبجها 5 الجليلة (...) إن 
سبب حلق ذئلی رتلد عينى (...) أنى كنث ملكا ابن 


کان؛ المتضمنة فى افتعاح مجموعة البناث الثلاث الذى 
نخدده شهرزاد فیما بعد بأنه زمن هارون الرشيد. ففی هذا 
الزمن توجد شخصيات الحكابة وتمكى حکایانها. رفي 
مجموعة حکایات البنات الثلاث ينشأ هذا الستوی فى 
البداية من خلال الحكاية الإطار للمجموعة» ثم يترسخ 
فى الفتراث التى تفصل بين كل حكاية فرعبة وأخرى 
داحل هذه الحكاية الاطار. ری هذه الفثئرات بجرى 
نفييم الفصة؛ راخراج الراوى الذى يحكبها. ففى نهاية 
الحكابة الأرلى» مثلا؛ بختتم الصعلوك کلامه بالقول؛ 
انساقنا القدر إليكم [وبلغ بك الكرم رالطيبة أن سمحت 
لا بالدخول وأعنتنى على نسبان تلف صینی وحلق 
لحيتى]». لم بستمر الراوى فى الحدیث: «قالت الصبية 
ملس على رأسك واذهب»» فرد علیها: الا آررح حتى 
أسمع خبر غیری! (صبيح/ ۱ 4۲). وفیل أبها اللك 
السعيد إن الحضور تعجبوا من حديث الصعلوك الأول 
ثقال الخليفة لجعفر: «والله أنا ما رابت مثل الذى جری 
لهذا الصعلوك لم تقدم الصعلوك العانى (...) وقال. 
وهنا يهيمن مرة أغرى ضمير الغائب وزمن الفعل 


ملك؛ (صبيح١/‏ ۱ وهکذا حدث اتفال تصصى 
شامل يتضمن ولا فى الصوت القصصی الرارى ولخو 
مقابلا له فى مستوی الزمن القصصی. 

وباستثناء الملامات القصصية الدالة على كل للة» 
فان مرور الزمن فى الممرعة لا ينضح بالدئة الشى يدر 
فيها فى ذلك الستری القصمى الأخير؛ إذ إن كل 
صعلوك بتعمد خديد الفترة الزمنية التى مكثها فى مكان 
من الأماكن. فالصعلوك الثانى قضى سنة فى تقطيع 
الأحشاب» والمرأة الجميلة مكشت حمسا وعشرين سلة 
فى سجنها السفلى؛ والجنى يأتى إليها مرة کل عشرا 
أيام؛ وهى تقول لصاحبها الجديد بلهجة لا تخلو من 
دهاء: ومنل كان عندى له الهوم أربعة أيام ویفی له سئة 
حتى بای نهل لك أن نشیم عندى خدمسة أيام لم 
تصرف قبل مجیله» . ویحر الصعلوك الثالث فى البحر 
أربعين يوم قبل العاصفة؛ ويقضى أربعين يوما مع الغلام ٠‏ 
الذى بقتله؛ كما يمضى عاماً إلا أربعين يوماً مع النساء 
فى القصر. ومن الواضح أن لمرور الزمن مغرى محدداً فى 
هذه الحكايات؛ كما لو كان التحديد الدقيق للزمن 


74 


سالدرا ادا 


بهدف إلى تمویض السافة القصصية والزمانية التی 
باعدت بين الستوی القصصی الأول وأبمد الستویات 
القصصية الأخيرة. ومع ذلك؛ فمهما بعدث السافة التى 
نرجع فيها إلى الماضى مع الدراويش؛ مهما طال 
مكرلهم فى هذا البعد؛ فسننتهى نحن وهم جميعاً فى 
المكان نفسه والزمان نفسه؛ إننا جميعاً تلحق فى النهاية 
بالزمن القصصى الحاضر. 

إن مسا ينتج هو اضطراب وقلقلة کبری فى 
الستوبات الزمنية للعمل باعتباره كلء وفی مجموعة 
الحکایات على رجه الخصرص. وبالإضافة إلى النطاق 
الأففى المهود للمدى الزمنى الذى يتحرك فيه القص 
بسهولة من البسار إلى اليمين [على المسار الخطی - 
الترجم]؛ فان مجموعة البنات الثلاث نقدم لنا مستویات 
زمنية رأسية لا رابط بينها؛ وان كان کل منها بحتوی 
الآخر. وإذا كان هناك قدر من الحركة الأذفية الأمامية 
(أو العكسبة كما هی الحال غالبا) داخل المسشوى 
الواحد؛ نان هذه الحركة تتعثر بعد ذلك بسبب القيود 
القصصية الفروضة على کل مستوی. وباخختصار: لا 
بمکن إقامة رابطة خطية زمنية محضة بين حکایات 
المجموعة. فمع اطراد القصة؛ بتحتم على المرء أن يتحرك 
صعرداً أو هبوطاً بين المستويات امختلفة للزمن القصصى» 
وأيضاً إلى الأمام والخلف فى زمن القصة. وبهذا يحدث 
اهتزاز جوهرى فى المنظور الزمى . 

وفى نهاية الأمرء فان انحراف الخط الذى يدور 
القص على خلفيته هو أحد الأسباب الرئيسية فى صعوبة 
تمييز كل حكاية وأخرى داخل حکایات المجمرعة؛ 
وصعوبة تذكر ما ندور حوله حكاية «الحمال والبنات 
الشلاث؛ فى (ألف لبلة وليلة)؛ وهی صعوبة اتصور أن 
كل قارئ پواجهها. واستخدام التكرار باعشباره نمطا 
للكلام القصصی مسؤول إلى حد كبير عن نشوه هذه 
الصعوبة واستمرارها. والواقع أن الحركة الرأسية للأزمنة 
والأصوات القصصية ليست أكثر من الصدى أو الحاكاة 


ثم 


اللغوية المشغيرة من زمن وصوت إلى آخر. ومن الواضح أن 
ليس للتكرار القصصی أهمية دون قاعدة زمنية خطية؛ 
بل اه بستمد وجوده من هذا الارتباط الزمنی. ولكن» 
ربما ليس من الواضح كشيسراً أن التکراره من حيث 
طببعته؛ يعد محاولة نسل الجوهر الذی بستند إليه؛ أى 
محاولة بجمید الحركة الطبيعية للزمن الخطى ورد الزمن 
على نفسه وجعله يكرر نفسه ويحاكى نفسه؛ ویفعل کل 
شئ إلا الاستمرار قدماً دون عائق. لكن هذه الحارلة غير 
مجدية! إذ بشحتم على القص کله؛ بحکم طبيعته؛ أن 
بنشقل من نقطة إلى آحری» أى من السداية إلى النهابة 
عبر الوسط؛ إن أراد الاحتفاظ بکیانه من.حيث هر قص 
رایضاً من حيث هو بناه لفوی. ومع ذلك نبقی حقيقة 
أن كل الجهود قد بذلث لإبطاء هذه الحركة أو حثى 
لنسفها وتغيبر التقدم الحتمی للزمن القصصی درن تغبير 
الطبيعة الجوهرية للقص ذانه. 


إن آحد امنیازات القص؛ كل قص؛ بسمثل فى 
التلاعب بالترئيب الزمنى ليخلق الزمن الخاص به. وإذا 
كانت (ألف ليلة وليلة) فصا يحكى عن تأليف قصص 
أخرى وحكاباتهاء فهى أيضاً وبالضرورة عمل يدور حول 
العلاقة بين القصص؛ أر أنواع محددة منها؛ وأسسها 
الزمنية. إن القوة الدافعة وراء رواية شهرزاد ل (ألف ليلة 
وليلة)؛ وأبضاً وراء نظرائها فى بغداد؛ تربط بالرغبة فى 
إبعاد الموت وفی إيقاف الشدفق الطبيعى للزمن وتنحبة 
الاحساس بقرب النهابة. ولابد لرواة هذه الحكايات بأمر 
من جمهورهم أن يمتلوا الزمن أر يئم فتلهم هم. ومن 
الفارفة الجرهرية أنه كى یفتل الوا الزمن ویشجنبوا 
بذلك نهايته الحتومة» يجب عليهم أن بخلفوا الزس ۱ ای 
يخلقزا الزمن القصصی. فليس فى الأمر غرابة إذن. إنهم 
یکشفون عن هذه المفارقة قصصباً بإنشاء قصصهم وفل 
الأببية التكراربة للقصة والخطاب الى تضاد الحركة 
الأساسية للزمن؛ ما يؤدى إلى إضعاف القوة الأساسبة 
للقص . 


ااا __ سس الزن السعرى.. وجمالیات امد 


۰۳۰ 


ومن الطبيعى أن هذا السعى لعسرقلة النهاية 
١الإنسانية»‏ الحشمية للزمن؛ والإحساس الملموس بهده 
النهاية؛ يؤثران على الإحساس القصصى بها. فعلی فرض 
أن التكرار هو فى الأساس نوع من العودة المتكررة للنص 
على ذانه؛ أى حركة تصسصبة إلى الوراء؛ فى سعى 
لإعادة الترحيد وقراءة لحظة نالية من النص مع اللحظلة 
الأصلية السابقة علیهاء فليس من المدهش أن تكون ثهاية 
العمل البنى على أنماط متنوعة من التكرار مختلفة إلى 
درجة كبيرة عن نهاية العمل الذى يسبر مباشرة من 
البداية إلى النهاية. وقد قال بیشر بروكس إنه فى نظام 
الحبكة «لا يمكن للشکرار الذى يعيدنا مرة أحرى إلى 
المكان نفسه أن يكون ذا صلة باحتیار النهاية. والإشارة 
التى تعنينا ؛ هناء هی أن نهابة القص التکراری توف 
فى شكل مختلف بالعلاقة مع الكل الذى يسبقها. 
والغرض المحدد وراء هذا الاحشلاف يشركز فى بداية 
القص. 

با إذا قبلنا فرض تودوروف حول أن القص المثالى 
پتکون فى أعم ملامحه من موقف مستفر (البداية) 
بحدث فيه اخثلال (الوسط) لم بمود إلى الاستقرار أخيراً 
(النهاية) - بمعلى أن الفص يتحرك بين وضعين 
سنوازبین متصلين ولكن غير ستطابقين (أى هما 
متشابهان ومع ذلك مختلفان) - فإننا در إلى نها 
القص التفلیدی على ألها حل يتسم باخثلافه الحتمی 
عن البداية. وبإيجازء تتطلب الحركة الكامنة فى أى بناء 
نصصى وجود مسافة بين البداية والنهاية بتحرك على 
مداها القص» وتتطلب هذه المسافة بدورها اخخثلاقاً بين 
النفطتین اللثين تمثلان حدرد القص. ویدر أن عدم 
وجود هذه المسافة من الاحتلاف قد يؤدى إلى ما يشبه 
انهبار القص» أى عجزه عن اتخاذ مساره الخضروری: 
ولكن القص العكرارى» أو ذلك القص الذى يقوم بنیاه 
على النظر إلى الخلف والارتداد على نفسسه؛ ینفی 


بالضرورة ذلك الإحساس بالنهاية من حيث إنها شي بقع 
فى مستقيل بعيد ملف 000 

ونوضح مجمرعة حكايات االحمال والبنات 
الدلاث؛ هذه النقطة وتبرزها. فعندما تنهى المرأة الثالبة 
حکایتها ویس الخليفة بتشدوينها فى سجل الشاريخ 
وحفظها فى الخزانة؛ يعقب ذلك الإطار الضتامی 
للحكاية كما غکیه شهرزاد للملك. رهلا الجزء الأخير 
من الحكاية المنفصل بنائياً عن جرء الحكاية الذى سبقه 
بنهاية الليلة؛ يؤدى دور الخانمة؛ إذ جمع الشخصيات 
الرئيسية للحكايات الخمس الفرعية فى مكان وزمان 
راحد؛ كما بتحدد مستقبل كل منها نها على أبدى 
الهیمدین ذرى الشأن على مقاليد السياسة والقص؛ مع 
بعض المساعدة من قوى غيبية ثمثلة فى جنية مسلمة. 
والخلاصة أن میم كل حبوط القص المتنوعة؛ 
والوصول إلى نهايته» يتحفقان هنا. 

وما يحدث فى نهاية مجموعة حكايات البلات 
الغلاث لا يختلف عما يحدث فى النهاية السعيدة لرواية 
القرن التاسع عشر؛ إذ يتزوج بعض الشخصيات ولعوض 
خسائرها ويؤمن مستقبلها. ولقوم العفريتة بهذه الأمور 
جمیعا؛ فهى تصرف ہما يذكرنا أن النساء فى هذه 
الحكاية هن المسيطرات (ولا سيما على السلطة 
القصصبة)» وتساعد على إنهاء الحكايات باطلال 
شقیفتی الببث الکبری من قيدهما الرحشى المثل فى 
مسخهما على هيئة کلبتین سوداوين؛ وبالكشف للخليفة 
عن شخصية زرج البنث الثانية الغيور الذى پشضح؛ 
لحسن الحظ؛ أنه قريب بالمكان والمصاهرة. لم يمسك 
هارون الرشيد بمقاليد الأمور ويؤكد سلطعه الزمنية بأن 
یزوج الشقيقات الشلاث فى حكاية المرأة الأولى إلى 
الصعاليك الثلالة الذين يلحقهم بحاشيته. ويجمع بين 
امرأة الغانية وابنه وهو الزوج الذى كان قد انفصل عنها. 
لم يعرض نفسه زوجاً للمرأة الثالكة؛ البائعة؛ التى تملح 


۸۱ 


ساندرا لادا 


بهذا مكافأة سخبة لفاء روایتها الحكاية. وهكذا بتحقق 
تناسق مهيب فى غيبية مصددره. ولا عجب إذن فى أن 
بأمر الخليفة بتدرین كل الحكايات السابقة وحفظها 
للخلف. 

إن ما حدث فى نهساية هذه الجسموعة من 
الحكابات» يلفث النظر إلى أسباب آخبری غير البناء 
المكم. فبدلا من السير قدماً نحو وضع مستقبلى شديد 
الاحتلاف لأنه يعقب البداية؛ مد القص بتحرك إلى 
الخلف وبعيد شخوصه إلى زمان وحالة بسبفان مفتنح 
المجموعة. ولذاء فالقص يتسم بطابع المحاففلة بل الرجعية 
فى فرنه الدائمة. وعندما تطلق العفريئة المرأنين من 
سجنهما فى الهيئة الوحشية وهى نغمغم بعبارات لا 
يفهمها أحد؛ فهی تعبر بفعلها هذاء بإيجاز عن مسار 
نهاية حكايات المججموعة؛ إذ تعود المرأنان إلى حالئهما 
الأصلية ويستعيد الصعاليك الثلالة وضعهم اللکی. 

وند کرنا الحكاية بذلك على وجه خناص؛ كما لو 
كانت ترکز على الجانب الحافظ فى فعل الخليفة: 
فرج البنث الأولى وشقیةتیها اللثين سحرنا إلى 
السعاليك الشلاثة وكانوا أبناء ملوك؛. وكذلك تعاد 
حارسة الباب إلى زوجها السابق. ومن هناء فان نهاية 
المجمرعة لم تفدم وازناً جديداً ومختلفاً» پسبب! تأخره 
الزمنی ؛ بحيث بنتهی القص عنده؛ وإنما على العكس لم 
تفيل سوى أن أعادث القص إلى حالة سابقة على بدايئه. 
لفد أعيد تثبيث الوضع القائم رلم يتقدم الزمن قدمأ إلى 
الأمام فارضا قدره الحتوم» بل تمرك إلى الخلف فى واقع 
الأمر؛ وجمده القص فى نهابة المطاف عند لحظة مستفرة 
ثابثة. 

e. 

وأود الآن الشحول فى مناقشة القوة الحافظة للعكرارء 
لأبحث الطريقة التى پرتبط بها هذا اللمط القصصى 
بمواضیع تت رکز حول الجسد الأشوى وقضايا التوع 
الجسى الثی أثيرث فیما سبق فى هذه الدراسة. إن فضایا 
الزن التصصی اللوعية هذه؛ ليست منبتة الصلة ‏ فيما 


Af: 


أنصور- عن الكيفية ای يكتسب بها انوع الجسی 
معناه فى سياق القص (مع ملاحظة أن الصلة اللفظية 
بین أصول کلمشی «النوغ الجنسی)؛ رااللوع الأدبى» 
ذات مغزى هنا) . كما أن هذه الفضايا تصل؛ على وجه 
الخصوص,؛ بأنماط صراع القرة الذى يولده اللوع 
الجنسى ولو بمجرد تعريفه الاصطلاحی. 

تفع هذه الصراعات فى موضع القلب من (ألف 
ليلة ولبلة»؛ بل ريما جاز الول إن النص نفسه ينعأ 
نتيجة استيلاء النساء فجأة على زمام القرة. وبجدر 
الاستطراد هنا لإعادة النظر فى المشهد الأول المعروف نظرا 
لأهميئه الحاسمة. یمود شاه زمان؛ شقيق شهربار إلى 
قصره ليجد زوجه فى الفراش مع أحد الطهاة. ویکون رد 
فعله شطر زوجه وعشيقها إلى نصفين. لكنه يكتشف 
زوج شفيقه بعد فئرة فى وضع ممائل» وان كانت الخيانة 
فى الحالة الثائية ذاث أبعاد کبری؛ إذ تدخعل الملكة إلى 
البستان بادیا الأمر مع عشرين جارية» نكتشف فى الحال 
أن عشراً منهن رجال؛ بل عببد سود. رندضم زوج 
شهريار عندئد إلى عبد أسود آحر ينزل من شجرة بعد أن 
ندعره. ويتكرر النظر نفسه مرة أخرى کی بطلع عليه 
شهربار وبستوثق منه؛ وبعدها بنطلق الشفیفان بحثاً عن 
العزاء فى إمكان وجود شرور ثمائلة تحدث للأخرين. 

وقد درست جوديث جروسمان هذا المنظر فى مقالة 
عنوانها «الخيانة رالخبال» من زاوية موضوع ذانية المرأة 
فى (ألف ليلة وليلة)؛ وذهبت إلى أن ما يواجهه 
شاه زمان وشهربار هنا هو «المشكلة التى ألارها الاعتراف 
بذانية المرأة أمام الثقافات التى يسيطر علیها الرجال!» وأن 
الشفيفين يواجهان بحقيقة أن اللساء لهن رغبات مسئقلة 
ولديهن فيما هو أخطر من ذلك القدرة على إشباع هذه 
الرغبات على حساب الفیود «الطبيعية؛ للمجتمع والثقافة 
الأبوية. ولكن ما يشير الاهتمام؛ مع ذلك» هو أن هذه 
الرغبات الهدامة لا تتجسد فى النساء وحدهن. نقد 
اکتشفت زوج شاه زمان مع طاه وهو ما يمثل المجال 


ي وا ا 


ااا و( سس الزن السحری.. وجمليات انار 


المنزلى: كما أن زوجة شهربار التى نشير حفاتها فى 
البستان إلى أن التصرفات الهدامة مشمرة ومتکاثرة جمعل 
رفاقها من الذكور یلبسون زی النساء؛ ما يكئف من 
الرابطة بين العنصر الأنشرى والعنصر الهدام. ولكن هربة 
عشيتها الأسود الهامشی (کما بدل على ذلك مسکنه 
فى أعلى الشجرة)؛ تشير إلى أن ذلك السلوك الهدام 
قائم عند كل الذين لا بمثلون جزءاً من الهیکل الهرمى 
المهيمن. فمن الواضح؛ إذن؛ أن الحديث عن اللوع 
الجسی يستدعى دالما لماط الاشلاف الأخری - 
كالعرق رالطبقة - التي تتظم الثقافة. 

ويستجيب اللکان لاحتمال الثورة الاجتماعية فى 
ملکنیهما بائتلاع الخطر فى محارلة منهما للحفاظ 
على الوضع القائم. وبدمر کلاهما؛ جسدياً؛ من أذنبوا 
فى حق سلطتهماء وإن كنا نلاحظ أن شاه زمان يم 
الثقامه بيده بيدما يفوض شهربار وزيره» والد شهرزاد؛ فى 
الاشفام؛ ریما کی يؤكد هيمنته الكاملة على السلملة 
بشكل رسمى. ومن المنطقى فى هذا الموقف أنه لما 
كانت الثورة الاجتماعية فد تمثلت بالتحديد فى إطلاى 
الجدس والرغبات من عقالها؛ فمن المناسب تماما أن 
بحل العقاب بتمزيق الجسد محل هذه الأفعال الخطرة. 

ليس من الستغرب؛ إذن؛ أن بسیطر الجسد على 
(ألف لبلة وليلة) كما تدل إحدى الحكايات الفرعية فى 
كابة «الحمال والبناث الشلاث؛. فهناك الأجساد 
الکلمة والممسوخة والعارية؛ والأجساد التى تبدو غير 
فادرة علی آن تلبت على وضع أمن مسثقر ومحشرم؛ 
رکلها تمده طابع (ألف ليلة وليلة) المیز. وفی الحکاية 
الإطارية وایضاً فى «الحمال والببات الثلاث البغدادیات» 
جد ثلاث مجموعات من تلك الأجساد الأنشوية یجدر 
تفحصها للبحث فى الطرق التی يتعايش بها الجنس 
والنصء ال کر والأنئى: فى هذا العمل. وکی نشير؛ من 
خلال ذلك؛ إلى نوع من صراع القوة يتولد داخل 
(الن ليلة) وخلالها لی الكيفية التی بحل بها القص 
ذلك الصراع؛ كما أشرنا فيما سبق. 


٠‏ تلاحظ الكائبة جروسمان أن الشخصية الثى نواجه 
أفعال الأجساد الأنشوبة الأرلى مواجهة مباشرة؛ رهما 
زوجتا الملكين؛ ليست شهرزاد وإنما المرأة التى ملكها 
الجنى: إذ إن شاه زمان وشفیفه بردان على اكششاف 
خيانة زوج شهربار بالرحيل لمفارنة مصيرهما بمصير 
غيرهما من الرجال. وعد رحيلهما عن المديئة بوفت 
فصير يقابلان امرأة يتملك جنی جسدها ‏ إن لم يكن 
روحها- تملكاً فعليا ؛ ويحبسها فى صندول زجاجی 
ذى أربعة أقفال (ومن الأهمية ملاحظة أن الصندوق من 
الزجاج» ما يخلق وهما بحرية الإرادة والحركة) . وبر 
هله المرأة الشفیفین على مضاجعتها كما فعلت مع 
منات الرجال قبلهما. ولذاء فهى التى تقنعهما بالانحلال 
المتأصل والطبيعة الهدامة للعنصر الأنثوى. ویمود شهربار 
إلى بلده بعد الالعقاء بها لینفد خطئه فى الإعدامات 
اليومية. رنلاحظ جررسمان أن ما يلفت الانتباه هنا أن 
السلطة التى بيد المرأة لمست نابعة منها؛ فهی فى 
عضرعها الجلى لزوجها الجى لا تستطيع سوى أن 
تتحرك داخل أطر القوة التى حددها من بمتلك جسدها. 
رهی لا تستطيع أن تقسر شاه زمان وشهريار على إطاعة 
أرامرها إلا باستحضار قرة زوجها. فهى تهدد الشقيقين 
للاث مرات بغضب ذلك العفريث وانتقامه فهما لو رفضا 
إشباع رغبتها. وبرغم أنها تنهى لقاءها مع شاه زمان 
وشهربار بفولها: «عندما تريد الرأة شیف لا يقدر أحد أن 
برتفهاه؛ نان ما لا تفهمه هى ولا الملكان أنها نفعل 
ذلك وفق شروط صافها المجتمع الى یقن ملكية 
الجسد الأندرى. إنها لا تتصرف بشكل هدام بل تخثاز 
لنفسها القدرة التى یمتلکها زوجها. 

وشهرزاد هی الرأة التى يستدعبها هذا اللقاء إلى 
الذهن . ولكنى أعود إلى البنات البغدادياث الثلاث اللاتى 
يحاكين شهرزاد فى حضورها وقدرئها القصصبة؛ 
ويحاكين كذلك النساء اللواتى سعت شهرزاد فى 
تغربرهن لأنهن مثلها متجسدات ومحددات باعتبارهن 


۸۳ 


سالدرا ادا 


شخصیات فى الحكاية. لقد سبق لى أن ذهبت فى هذه 
الدراسة إلى أن البنات الشلاث يصغن فى الحكاية الإطار 
مجموعة الحکایات الخاصة بهن نوعاً محدداً من الكلام 
(الخطاب) يركز على الجسد الأنشرى وعلى علاقة هذا 
الجسد باللغة المجازية. راك البنات» فيما یظهره هن 
أول أجساد أندوية مكثملة ومتماسكة ومستقلة وغير 
موصومة يقابلها قارئ (ألف ليلة) (برغم أن الحكاية 
التى عقب هذه المجموعة مباشرة هی ححكاية «التفاحات 
ثلاث التى تنجم فى الظاهر عن اكتشاف جسد أنثوى 
مسشوه). وأولفك البنات لا بسیطرن فحسب على 
أجسادهن فيما بظهر ویحتفین برغباتهن الجنسية؛ بل 
يحددن كذلك اللغة الئى بتکلمن بها وقراعد القص 
الذى يحكين به. وفندبا يطلبن فى وقث لاحق من 
الحكاية الإطار؛ أن يقص الرجال الذين يسهرون الليل 
ممهن حكابة أو أن يقتلوا؛ فإنهن بذلك يؤكدن میزتهن 
من حي إنهن واضعات قوانين فى هذا لمجال بعينه. 

ودر أن أولدك البدات الشلاث ينشئن مجتمعاً 
بديلاً له عاداته رئوانینه افتلفة جدرباً؛ التى وضعنها 
بأنفسهن. وهناك عدد من الدلائل يشير دال حدود 
الحكاية الإطارء على الأقل؛ إلى أن أفعالهن وأغراضهن 
لا خدوها الرغبة فى الحفاظ على الوضع الراهن جتمع 
قد نأين بأنفسهن عله - فقد أفمن مجالا أندوبا خاصاً 
يسكنه ویفصلهن عن بغداد المصور الوسطى» وهن 
یتحکمن فى أجسادهن باستقلالبة؛ ویمتلکن قدراث 
إنشائية فى وضع فوانین لا معقب علیها؛ وندعم هله 
القدرة سلطتهن الشفوية والکتوية, 

بل پسدر أن البنات الشلاث متلهفات على 
التشکيك فى فيم من بدخل إلى ملکتهن المیزة من 
الرجال. لکن وفائم القص ذانه نفید عكس ذلك؛ إذ 
ينضح أن قوة البنات قصيرة الأجل» وتحصر فى الاطار 
البدئی. رتندثر أصرانهن مع تأكيد السلطة السباسية 
الفعلية والشاريخية لهارون الرشيد الذى يجسد الثقافة 


At 


المهيمنة والفائمة. فیقول جعفر (لهن) : «أئشن بين بدی 
الخامس من بنى العباس هرون الرشید فلا تخبرنه إلا حقاً 
(صبيح /١١‏ ص ۵۳) ولا تكذبن لأنه يجب عليكن 
الصدق ولو أدى بكن إلى جهدم؛. ۱ 

وما إن تسمع البنات الشلاث هذا الأمر حتی 
تنقضن القاعدة الأساسية لملکتهن - الا تتكلم نیما لا 
يعنيك حتی لا تسمع ما لا برضيك» - ويمثئلن لأوامر 
الخليفة بأن يحكين حکایتهن - الحقيقة كاملة ولا شئ 
غيرها. 

وينجم عن تخلى البنات الشلاث بسهيلة عن 
فونهن» إعادة بسط السلطة التاريخية ومعها الأمر الوائع 
الذى تمسده؛ أو بالأصح إعادة تأكيد هذه السلطة لاه 
لم يئم نهديدها تهدیداً حقيقياً. ويؤكد الإطار الختامی 
للمجموعة الذى نقصه شهرزاد على شهربار هله النقطة, 
فد ضاع إمكان التغير والاخئلاف وإيجاد وضع يمكن 
فيه تفیل النظام اللغوى والاجتماعی الذی تلمح إليه 
البناث الثلاث, وقد لبت أن الفاصل الذى بدأنه البناث 
لثلاث هو مجرد «فاصل) ‏ أى لحظة لاهية بلا مغزى 
تسبق الحدث الفعلى الذى سلبت السلطات مه إيحاءاتة 
نحو إعادة كتابة الأنظمة الاجتماعية واللغوبة؛ وهنا تخدر 
الإشارة إلى أن الأجساد التى تکشف البدات الشلاث 
عنها؛ فخورات بهاء فی الإطار الافنتاحى » ليسث كاملة 
ولا موصومة كما لبدو فى الظاهر. فعلی ظهر حارسة 
لباب ندوب من أثر جلد السیاط يبر فضول اللخليفة فى 
بادئ الأمر. لكن الهم هنا هو أن الخليفة نفسه مسؤول 
عن هذه الملامات على الجسد ولو بطريق غير مباشر؛ 
لأن ابنه هو الذى حفرها على ظهر المرأة. 

وباجموعة القصصية هذه لقاء آحر مع جسد 
معطوب يستحق الدراسة. ريحدث التحول الجسدی - ی 
مخول شخص من هيكة جسدية إلى أخبرى - كثيراً فى 
(ألف ليلة) قدر حدوث التشوهات الجسدية. وشعرض 


ااا سس س ارس السحرى.. رجمالیات الفكوار 


الرجال والنساء على حد سواه لهذا التحول؛ وان بدا أن 
النساء يفقدن إنسائيتهن أكثر من الرجال. وأكبر مثل 
للتحول فى مجموعة البناث الثلاث هو اببة الملك التى 
نفك سحر الصعلوك الثالث بواسطة قدرتها على التحول 
الذاتى ونطلقه من أسره فى الهيئة الوحشية, 


وتعود أهمية هذه الوائعة جزئياً إلى احتلافها مع 
وقالع سابقة فى الاحتواه أو التحول الجسدى. ققد خول 
الصعلوك الذى فكت الأميرة سحره بعد لقائه مع المرأة 
فى الكهف السفلی. وهذه المرأة التى حبسها عفریت 
برغم إرادتها نظيرة للمرأة الأسيرة الأخرى التى تولد رغبة 
الانتفام فى شهربار. وهی تکتفی بتسلية زائرهاء غير 
الشرئع وغير الدعو؛ إلى أن بحین رقت أداء واجبانها 
للعفریت؛ بالطريقة نفسها التى نستخدم بها شبيهتها نوم 
الجنى القصیر لتحفین رخبانها. لكن مصير الرأئین 
يختلف احعلافا بيدا؛ فالزرج الجنی برد على انتهاك 
امرأة المدالة بالتعذيب رالتشویه البدنی (ویفرل الصعلوك 
فى البداية: الم إله [العفريت] عراها وصلبها بين أربعة 
اراد وجهل يعذبها؛. ثم يقول بعد ذلك؛ «رابت الصبية 
عربانة ولدم بسيل من جوانبها؛ . وأخيرا يقول لم 5 
«أحل السيف وضرب يد الصبية فقطعها لم 
ضرب الثانية فقطعها لم قطع رجلها اليسرى 
حتى فطع أرباعها بأربع ضربات؛ 
(صیح! /4۱). 
ریمسخ الصعلوك فرداً اشتراک فى الخداع. 
لكنه بستطیع الكتابة وإن كان لا يقدر على أن يتكلم 
رتقبل ابنة اللك؛ طواعية؛ أن تمر بتحولات مدهشة عدة 
تارب خلالها العفربث الذى برد بتحولات مضادة من 
جانبه. وغرابة هذه الواجهة ترد إلى أن الأميرة تملك 
وحدها السيطرة على جسدها! فقد نقلت إليها سيدة 
مسنة القوى الذهنية وما يطابقها من قوى التحول (بما قد 


یبر الارنباط بين هذه القوى والعنصر الأنشرى)؛ دون أن 
يعلم أحد ولا حتى والدها الذى يفضلها على مالة ابن. 
وهی تنافض؛ فى قدرائها على الاستفلال رغدید 
مصیرها؛ الصور السابقة لساء مقیدات ملرکاث للجن» 
رنطرح فى القابل الجسد الأننوى الرن وغیر القید بما 
يمكنه أن يغير هیشته كيفما يشاء. وهی تذكرنا فی 
قدرانها العحولية بالبنات الثلاث وقدرائهن المماللة ؛ إذ 
تتحد معهن فى القدرة على تفیبرالهیکل القائم للواقع٠‏ 
ولكن التشابه بمند؛ لسوه الحظ» إلى أبعد من ذلك؛ إذ 
إن قوى الأميرة - كقوى السيدات الأخريات ‏ مؤقئة 
رندمر نفسها. فسعى الأميرة لفك سحر الصملوك الثالى 
من الهيئة الوحشية لا يؤدى فحسب إلى موث العفريت 
ولكن أيضا إلى فنائها هی نفسها. وبدل خولھا النهائى 
إلى كومة من الرماد على خيبة وعدم فاعلية قواها فى 
نهاية الطاف. ربتحتم على الأميرة أن تمحر قواها غير 
الطبيعية؛ کی يعاد تأسيس نظام الأشياء «الطبيعي»؛ وبعاد 
تأكيد الحدرد «العادیة؛ التى تنظم افشمع - أى الانفسام 
بین الإنسان رلحیوان والأعلى والأدنى والذكر رالأشی - 
لأن هذه القری غير الطبيعية هی التى نهدد ذلك النظام. 
ومن اللافت للنظر فى هذا الصدد أن الصعلوك الذى 
فجر كل هذه المتاعب؛ والذى. يقف ليشاهد ما بحدث» 
يغلت دون أذى تقريباً. والعلامة الوحيدة التى يخرج بها 
من هذا اللفاء؛ المين العالفة» ھی الشمن الذی ببفی 
عليه تقديمه لأنه رای وشهد ما لا يجب أن بری أو يدر 
للعيان. لقد حالت ابنة اللك دون انهيار كل الحدود 
رالفیود «الطبيعية) القائمة؛ وهذا الانهيار كان من شأنه 
أن یفرض (عادة تنظيم الواتع بالكيفية نفسها التی کالث 
لغة البنات الثلاث الجازبة ستنظم بها. والخلاصة؛ أن ما 
دلت عليه الأميرة بتحولها ثم موتهاء وما ند رکه البنات 
الدلاث فى نهاية الأمر» هو ضرورة إعادة المجتمع إلى 
حال الأبوية السابقة» وأن ذلك ربما كان أمراً مرغوباً. 


Ae 


سالدرا ادال 


1 


إن استخدام التکرار فى هذه الحكاية؛ فیما اری؛ 
بمثل الأداة البدائية التی حققت إعادة الشأسیس هده» 
وجسدت الحركة الحافظة ارنداداً إلى لحظة سابقة أكثر 
استشراراً, قبل أن بصبح القص أو الحدث ۳ ضرورياً. 
وهذا فى الغالب على أى حال. ولكن ماذا عن نصتى 
لمرأنين اللتین تنهيان الجزه الضاف إلى المجموعة بشكل 
بفتفر إلى الشوازی المتداسب؟ ولاذا تخفت الأنماط 
التكرارية للقصة والخطاب فى تلك النقطة بالذات الى 
تعد أكشر قربا إلى العودة الأخبيرة منها إلى الائمكاس 
النهائى للبداية والنهاية الذى يتحقق مع شام الإطار؟ 
تكمن الإجابة فى طبيعة الحركة القشصصية الرنبطة 
بالأبنية التكرارية. فإذا كان مثل هذا القص - كما بينا 
فيما سبق - يتحرك على نحو يخالف ما يحدث فى 
القص ذى الاتماه الأفقى الخطىء وإذا كان الشکراره من 
حيث هو شكل من أشكال الخطاب القصصی» يدفع 
بالقص عائدا إلى أصوله ليسبق دوم بدايائه؛ فإنه بتحتم 
عند حكابة الحكابة فعلاً ألا ينتهى القص لأن عليه دائماً 
بدا أن بكرر نفسه عند لقعلة بداية الحكاية الحفبفبة. 
ومهما حاول القص جاهدا أن يناهض الإحساس بالنهاية» 
من حيث هی لحظة مستقبلية؛ إلا أنه اضطر حثماً؛ عند 
نقطة ماء إلى أن يخضع للمتطلبات الأساسية للحركة 
القصصبة التى يسعى إلى أن ينسفها. فلابد من حدید 
نقطة نهاية عملية بما أن احتمال التكرار لا نهائى. إن 
التکرار دون ترقف يعلى عدم الاشهاء. ولا نوجد من 
الناحية النظرية أية طريقة لإيفاف القص الذى الخذ 
التكرار جوهراً له. وكما بلزم للاستمارة أن تتكئ على 
الكناية أو انجاز لتحقق طابعها الاستعارى؛ بلرم للقص 
التکراری أن يدخل فى حركة أمامية؛ ليس فقط کی 
يؤكد طابع التكرار فیه؛ ولكن أيضاً لينهى الحكابة عند 
نقطة فد نكرل تعسفية) ولكن ذلك مرتبط بضرورة 
عملية. 


كم 


وأرى أن الحکایتین الأخيرنين فى هذه المجمرعة 
تضادان ندریجیا حركة التكرار الغالبة؛ وألهما تساعدان 
فى الأخبل بهذا القص دی إمكان الاستمراراللانهاگی 
إلى نقطة السكون عن طريق فك الأبنية متصاعهدة 
التعقد فى الحکایات التى تسیفها. وأرى كذلك أن من 
المهم أن تتعلق هانان الحكايئان بحکایتی سبدئین من 
السیدات اللواتی سعبن إلى قلب الشقافة السائدة الئى 
تخبط بهما باعتبارهما شخصيئين فى القص. ففى هذا 
الأمر اعتراف آخر بالمعايير الأدبية والاجتماعية والسياسية 
التى يجسدها هارون الرشید. 


والطريقة الى تعالج بها القصة الفعلية فى كل من 
الحكايات الخمس الرئيسية فى الاطار الخشامی ذاث 
مغزى. إذ لا نكاد تذکر ححكايات الصعاليك الثلاثة إلا 
بشكل عابر ولا يعم شئ لواجهة وقائعها؛ كما لا تبلل 
محاولة لمصحيح أى من المظالم المادية الى ارنكبثك 
خلالها. ولكن الاستجابة لحکاینی البنتين جد مختلفة, 
فالعفريئة تألی تلبية لضرورة فعلية لإزالة الضرر الذى 
تذكره لبنتان؛ كما يعنى القص بتتبع هذا اللوغ من 
«قلب الوضع) بالتفصيل. ونكرر العفربتة نفسها حكايتها 
قبل أن نعيد الكلاب إلى هيئتها البشربة السابقة؛ وتذكر 
بذلك الخليفة بفعلة ابنه قبل أن يؤكدها الابن بنفسه؛ 
ومن حسن الحظ أن القصة المكررة موجزة نسبياً. 
رصحیح أن العفريتة تطنب فى الحديث عن حکاینها 
هى؛ إلا أنها تکرر حكاية البنت الثانية وزوجها الغیور 
بشكل مختصر. وتجد الرئف القصصی نفسه مع الأمبن؛ 
الم استدعی الخليفة؛ يا ملیکی؛ ولد الأمين وسأله 
ليعرف حفيمة الحكاية؛. ریست‌خدم الإطار الخشامی 
التكراربة الئى نانشناها فى حكايات الصعاليك الشلالة, 
ولكن ما نشير إليه إعادة المفريئة حکایات السيداث هو 
أن الشعصة والخطاب فى الإطار الختای لابد أن يقوما 
بدور ما لتعريض ضیاع الفوة امازية للبدات» وعدم 
جدوی الأسس البدالية لحکایشهن فى إعادنهن إلى 
حالتهن السابقة, 


وبصرف النظر عن الأساليب» فإننا نصل أخيرا إلى 
نهاية المججموعة التى تسبق البداية؛ نصل إلى النقطة التى 
نماد فيها كل الشخصيات (باستثناء البوابة التعسة التى 
اععدفت قبل ذلك فى الحكاية) إلى حالشها السابفة» 
رنبعد إلى الأبد عن أى تألبر فصصى. رفد سعيت طيلة 
هذا البحث إلى القول إن الحركة القصصية التى ندفع 
إلى مثل هذه النهاية ترتبط ارتباطاً وليقا بالعمل على 
مناهضة الحركة الأمامية للزمان ومنافضتهاء وهی الحركة 
النى تفرض من التفیر وإمكانات الانقلاب ما يبدو أن 
(ألف ليلة وليلة) ترفضه. 

لكن هذه الحركة الزمانية الأمامية تصل بناء 
الشخصيات والقراء على حد سواء؛ إلى النهاية الطبيعية. 
وربما جاز القول إن مؤدى هذا النص البني على التكرار 
هر الوصول إلى حالة اللا زان والخلود والوضع احافظ 
الشالی والضروج من إسار البسداية والنهاية. وهى حالة 
يحققها ‏ فى آدنی مستوبائها - كل قص؛ من حيث له 
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قابل لأن يقرأ ويخبر من جديد فى أى وقت وأى مكان. 
لكن هذه الحالة تزداد آهمیتها كثيراً فى القص الولن 
على أبنية الدموذج التكرارى وقيوده. ویمی قص شهرزاد 
بشدة إمكان كسر الزمن الكامن فى الفص. هذا القس 
مبنی وثق فعل قصصى تکراری فى جوهره؛ وهو الأساس 
الای نفام عليه (ألف ليلة وليلة). لكن عنوان العمل 
نفسه يبرز التوجه القصصى الذى يحقق هذا الإمكان. 
لد أشارت فربال غزول إلى أن رقم الألف فى العربية 
بدل على عدد يفوق الحصره أما الألف وواحد فبدل 
على الدصول فى الأبدية؛ حيث لا معنى لمرور لیام 
واللبالى. إن شهرزاد تمكى الحكايات طيلة (ألف ليلة 
وليلة) کی ترحل مجاوزة الزمان وتعيد تأكيد المعابير 
الثقافية الراسخة وأنماط السلوك الأدبى والاجتماعى التى 
تقع بالضرورة خت طائلة التغير وإعادة النظر. وهلا هر 
الشئ نفسه الای تفعله البناث الشلاث ورفاقهن فى 
بغداد.» 


انیا الأرابيسك او جماليات التكرار القصصى 


دما عصا ديسيرس؟ طبقا للمدلول الأخلاقى والشعرى؛ هی رمز كهدرتى يكرن بایدی الکهنة 
رالکاهدات بيدما يحعفرن بالإله الذى يمحدثرن بلسانه وبلومون على خدمعه. لكن» على المسدرى 
الفيزيقى ما هى إلا عصا. غصا خالصة؛ عصا طويلة من شجر الدينار؛ دعامة كرم؛ يابسة وصلبة 
ومستقيمة. حول هده العصاء فى مناهات مععرجة علاعب راسکع سيقان وزهور. هله لرلبية راباقة؛ 
وهاتيك مكفبة كأنها رایس از كزوس مقلربة, ثم ببق جلال مدهال من تعقد اخطرط والألوان 
الناعمة ار الصارخة: ألا ييل إلينا أن اخط المنحنى والخلزونى پذازلان اط المسعقيم ويرقصان حوله 
فى تعبد صامت ؟ ألا يمدو نا أن تيجان الرروه وكزرسها هده جميعا؛ عفجر هطرا وألرالاً؛ ترقص 
رقصة فددالجر صولیة حول العصا الكهدرتية...؟ أيها اخط المستقيم: با خط الأرايسك؛ أيها القصد 
والتعبير» صلابة الإرادة؛ لولبة اللفظ؛ وحيدة اطرمی؛ تدرع الوسائل» الدماج العبققرية القدير الذى لا 
بمجزاء من يكرن ذلك افلل الذي تیه الشجاعة الكريهة ليجزدكم ریفصل نكم (* 


بردلیر ذغصا ديسيرس» 
+ بالفرنسية فى الأصل [التحريرا . 


AY 


ساندرا ناداف 


۰. 


يتبقى لا أن نصدد وضع الأسلوب التکراری 
القصصی دال الهج القصصی الذى ارسته (ألف ليلة 
وليلة) » وأبضاً داحل الشراث الشقافی الای نشا هذا 
العمل فى سياقه. ذلك لأنه إذا كان البناء العام ل (أللن 
ليلة وليلة) يدعم الحركة الزمانية المتعارضة الى عولجت 
على نحو بالغ المهارة فى مجموعة «الحمال والبنات 
الثلاث)؛ فليست كل مجصوعة من مجموعات 
الحكايات المتضسمنة فى الإطارين الافتتاحی والختامی 
تصب فى هذه الغاية المحددة. وعلى هذاء فليس مصادفة 
أن ری أحداث مجمرعة البنات الثلاث فى بغداد 
الإسلامية فى عهد هارون الرشيد. 


وقد ثناول بیشر بروکس؛ فى مقاله عن التکرار فى 
الفص» طبيعة الحبكة فى الخيال القصصی فقال؛ 
«إن الحبكة ضرب من الخط الملشوى أو فن 
الأراييسك پشحرك صرب النهاية» وهى أشبه 
بالأشكال الثى يرسمها العريف اتريم) بعصاه 
فى رواية (تریسترام شاندی) التى حاکاها 
بلزاك فى بداية رواية (الجلد السحرى) ليعبر 
عن الخط الشمسفی؛ المتعدى رالعفوی؛ 
للقص واتحرافه عن الخط الستفیم). 
والخط الملتوى أو الأرايسك الذى يشير إلينه 
بروكس هنا هو الإشاراث الثى يرسمها العريف تريم وهو 
بشهر عصاه التی یفلدها تريسترام» محرلا التعبير عن 
عجز قدراته اللغوبة وعدم كفايتها. وما برغب بروکس 
فى إبرازه» باستخدام هذه الصورة الحسية المطابقة لطبيعة 
الحبكة فى القص؛ هو الانحراف غير النضرورى عن 
الخط الستفیم الذى بحدث فى أى قصء مهما كان 
بسيطاً. لكن بروكس لا بتوقف لیبحث الفارق الأساسى 
بين شكل الأرابييسك رنلك الشخلیطات العابشة التى 
تتحدث عنها رواية ستبرن. فعندما يشهر العريف «تريم؛ 


۸۸ 


عصاه فاله برسم بها الثرامات حط منحرف ومعوج فير 
مرئى بسقط ویتشکل بحرية فى الهواه. أما حركة شکل 
الأرابيسك النتظمة بعنابة؛ التى يمكن اتب بنیشها؛ 
فهى شی مختلف تماما ونشیر فى أصولها إشارات 
كشيرة إلى مغزى الدكرار وهدفه وألره؛ من حيث هو 
أسلرب تصصی. 


۰۰ 


بسود مصطلح «الأرابيسسك؛ فى جسوهره إلى 
مصطلح استشراقى ظهر لیدل على عنصر فنی موضوعی 
اعتبره الغرب أصيلاً فى الشرق العریی؛ وقد اشاق من 
الكلمة الإبطالية ٠رابيسكوا‏ (86560:) التی استطدمت 
خلال عصر النهضة الإيطالية (188م) لعدل على 
أسلوب زحرفی معين بتمیز به التصميم الاسلامی. 
واستعارث اللغة الإتجليزية الكلمة عام (1١151م)‏ لتدل» 
كما جاء فى (قاموس اللسانين الفرنسى والإعمليرى) 
لراندال كوتمريف: على «الكلمة الرييسكية؛ أى زخرفة 
صغيرة الحجم غريية الشکل). ولیس ص المصادفة؛ إذن» 
أن أصبح هذا المصطلح؛ بعد ذلك بفرنین؛ يشير إلى کل 
من الطابع العربى وکل مزيج غریب وخیالی؛ إذ استفر 
هذا التعريف الأول؛ وأصبح أقرب التعريفات لموضوعدا. 


والكلمة «الرييسكية؛ التى تكلم عنها كوجمريك 
فى الفرن التاسع عشر هى الرسم الخطی اممرد» زخرفی 
الجوهر والشصد؛ الذى تمده يملا الساحات الخالية 
حتى فى الصنوعات الإسلامية الأولى. ونفسح الکتب 
والأعمال الخزفية والأبنية واللوحات أوسع مجال لهذا 
الشكل الدى يمكن القول إن العالم الإسلامى وجد فيه 
أكثر الأشكال ملاومة للتعبير عن نفسه. والبادیا التى 
کم هذا الشكل المعقد من الناحية البصرية؛ والتى تنظم 
ما یدو نعسفاً فى نصميمه؛ هی مبادئ بسيطة وال 
كانت تنحو إلى التفیید. ومی مستمدة من شكل ورقة 
البات أر الأفرع غير المورقة وقد نزعت عنها ملامحها 
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الوافعية. ولذا » فا البنية العامة للأراييسك وح رکه 
نقرمان اساسا على فرضية التكرار؛ بل الإسراف فیه؛ 
وعلى التوازى الدى بتمالل مع هذا التكرار. وقد قال آرز 
دارسى الأرابيسك فى وصفه زخارف مسجد ابن طولون 
المشيد فى القرن التاسع (الیلادی) : 
اتنبع من الخط الزحرفی المعدفق أوراق نبانية 
بسیفانها غريية الشكل وتبرز فى الاتجاهين ثم 
تنقطع ویمید الشكل نفسه مرة آحری على 
نحو شير ملحوظ ولیفاغ متناسن - له 
الأراييسك بلا جدال». 
وتتباعد الخطوط الحرة لأشكال الأوراق النبائية 
المجردة عند نقطة معيدة؛ ونکرر نفسها بتداغم وتماوب» 
لتشكل رسم الدخلة المركرى فى فن الأرابيسك. ونتكرر 
هله الحركة المتشعبة بانضباط » وتتوسع إلى أن تصل إلى 
نفطة لوقف عندفاء وعددلد يعاد التصمیم كله مرا 
أخرى لإنتاج نسق من التناغم والإيقاع البصرى. 


ومن هناء فان أساس الأرابيسك هو الوحدة الشکررة 
والإعادة الأفقية والرأسية للتصميم؛ فيما يشبه العكاس 
المرأة؛ ما يضمن استمراريئه المكالية. وبحدث تكرار 
التصمیم هذا بالضرورة فی حير مکانی محدود؛ بژار 
بشكل ملموس على حدوده الخارجية. لکن الابفاع 
الناغ عن هذه الحركة المحكومة بالحيز الکانی؛ أى 
الإيفاع المرئى الذى ينسم به فن الأرابيسك» يناقض هذه 
الحركة المكانية نفسها؛ إذ بالطريقة نفسها التى يعيق بها 
الشكرار الفسصى تطور الحكاية الزسی من البداية إلى 
النهاية؛ يوقف تكرار الوحداث فى الأراييسك الحركة 
المكانية للتصمیم بردها على نفسها وجعلها تکرر ما 
كانت عليه من قبل. فما يبدو فى الظاهر نصميماً 
مبسوطاً فى المكان؛ ليس سوى تكرار أو إعادة وحدة أو 
نمط محدد مدل البداية. وما يبدو نهاية التصميم؛ لبس 
سوى مظهر آخحر لبدايته؛ أى ليس سوى نفطة يمكن - 
بسبب أسلوب التکرار - أن تسبق بدایته. 


ربخلن هذا الانعكاس: أر إمكان التکرار غسيسر 
المتناهى ٠لا‏ نهائية مكانية تمئد إلى المجال 
الزمنى أيضا بسبب ارتباطه بالدموذج التكرارى. بل ریما 
كان أكثر التفسیرات شيوعا للأراييسك ذاك التفسیر 
الذى بری فيه تعبیراً عن الاهدمام بالسرمدی راللانھالی 
بدلا من الاهتمام بالحياة الفانية» وبری فيه ماد لأنظار 
المشاهد عن الأمور الدنيوية کی بری شكلا يكرر نفسه 
إلى أن بصل إلى عالم الخلود الإلهى. 

ونتج هذا التفسير عن الحضور الأساسى لعنصر 
التكرار وخاصة تكرار الأنماط النبائية غير راقعبة الشكل 
وغير الححاكية للطبيعة؛ ما يشير فى حد ذائه إلى عدم 
أهمبة المالم الادی. ومع ذلك؛ یسفی مطروحاً ذلك 
السؤال حول السبب وراء نشوه مثل هذا النوع من 
الشكل - أى الأرايمسك - وتحوله إلى رمز لجسمالية 
إسلامية معينة؛ وحول دلالته على مستری نظييره 
القصصى. 


۰۳۰ 


إن الوضوع الذى یضرض نفسه عند هله النقطة 
هو وضع التصوير فى الإسلام. وقد كان هذا الوضوع 
مارا انشات وجدل مطول فى الفترات الأخيرة لم بجد 
حلا نهائياً. ویسدر أن المدى الذى برجد به الفن 
التصويرى فى الإسلام برتبط بالفترة التاريخية وبالمفصد 
الفنی. فحن جد مثلاً؛ لماذج رائعة للفن التشبيهى فى 
آثار خساصة لمرد إلى فترة سبکرة أو حلال حکم 
الفاطمیین الشیمی. لكن العلماء یجمعون على أله برغم 
وجود أمثال هذه الدماذج وغياب ریم فاطع وغالب 
يحظر الفن التصویری فى الإسلام؛ فان الانتماه السائد 
كان فیما يظهر هو تنب التصوير؛ ولاسيما تصوير 
الأشياء ذات الطابع الحى؛ فى معظم الفن الرسمى أو 
العام ولاسيما خلال العصور الإسلامية الأولى. وكان 
المقابل لهذا النيد هو نشأة التصميمات الجردة رفير 
التصويرية . 


AA 
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ويمكن العثور على مبرر لهذا اتمه فى الأحاديث 
نو التى يسنن إليها رأی المسلم جزليا. وبرغم أن 
الأحاديث النبوبة لا تتضمن نصاً صريحا يحرم التصویر از 
يحرم النشاط الفنى التصويرى تمريماً واضحا؛ فا الكثير 
منها يشير إلى العواقب الوحيمة الثى تمل بمن يشتغل 
بصناعة هذه الصور أو بمن ينشغل بنشاج مثل هذا 
النشاط. فنحن خد فى إحدى أشهر موسوعات الحديث؛ 
«إن أشد الناس عطابا عند الله يوم الشيامة المصورونة 
کما قرا 1 إن الذين يصلعول هله الصور يعذبون يوم 
القيامة؛ يقال لهم أحبوا ما خلفتم» . [ورد هلان 
الحديدان فی اباب عذاب الصورین نوم القيامة» من 
اباب التصاوبرا فى الجزه السابع من (صحيح الإمام 
٠‏ البخارى؛؛ طبعسة دار الشعب, القفاهرا؛ درن تاربخ ؛ 
ص 71١4‏ المشرجم). ولا جدال فى أن التوجه الكامن 
فى هذه التصوص والمترتب عليها پناهض التصوير. 


وندبنى هذه الأحكام على فكرة أن الله هو 
«المصور الأعلى؛ وهی صفة ندل على وظيفة الخلق 
ولتشکیل عبد الاله. ومع ذلك» فإن هذا اللفظ يستخدم 
ابضاً للدلالة على الفنان أو الصور؛ ذلك الصانم الثانوی 
واشاكى للصور الذى بشحدی - نظرأ لطبيعة العمل 
از بداعی» بخض اللظر عن قصده ‏ شاط الخلق الإلهى. 
وفى هذا السياق» فاد کل الدشاط الفنى وکل جهود 
العقليد (وأنا أستعمل هذه الكلمة ونى ذهنى معنی 
«الحماكاة») لفعل اللخلن الأصلى» تماكى هذا الفعل 
بشكل ينطوى على انعدام التقوى. وفى شرح مفسر من 
الفرن الشالث عشر (الیعلادی) للحديث القائل بان 
الملائكة لاندخل بيئأ فيه صورة [الحدیث فى البخاری» 
المصدر سابق الذکر» ص ۲۱۷ وصبنته هناك: (إن 
٠‏ البیت الدى فيه الصور لا ندخحله الملائكة) ‏ المترجم ]؛ 
ند ترضیحاً كافيا لهذ الفضية على اللحو الثالى ؛ 


«إن أعلام مذهبنا وغبرهم يعدرن رسم صورة 
الحى محرما ريما با وكبيرة من الکباگر 
لأنه يفع مخت طائلة العقاب الجسيم 
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المنصوص عليه فى الأحاديث سواء أكان 
ذلك مقصوداً للاستعمال فى البيوث أم لا. 
ولذلك فإتيانه محرم فى كل الأحوال لأنه 
يتضمن ملبلا لفعل الخلق من الها . 
وقد نشط الفنانون للبحث عن طرق فلية بستجیبوث 
بها لهده الفیرد درن الشخلی عن درانعهم الإبداعية. 
ونسجل إحدى الروايات غير المولقة أن الخليفة عمر قال 
لأحد الفنانين جاءه يشكو الفیود على الفن التصويرى 
بأن يسدمر فى رسم الصور ولكن بشكل يشبه الزهور. 
كما يسجل تاريخ الفن أمثلة عدة ارسومات بها خط يمر 
عبر رقاب الأشخاص المرسومين؛ فى محاولة واضحة 
للإيحاء بأن هولاء الأشخاص غير أحياء وغير واقعيين. 
ريدو أن الاهسمام المباشر كان تجدب رسم الأشكال 
الحية؛ ولكن تم تعميم هلا الاهتمام إلى مجنب أى نوع 
من التصوبر التشبیهی. ومن النشائج الواضحة لهذا 
التجنب الفنى نشوه التصميمات الجردة» غير التصويرية 
وغير التشبيهية. 
وفى هذا الناخ؛ نشا فن الأرابيسك باعتجاره ما 
يمكن أن بسمی بالمبدأ الأساسى للجمالیات الإسلامية. 
إن الأرابيسك فن غير تصويرى معاد بالضرورة للمحاكاة» 
وهر ينطلق من الأنماط النبائية المنزرعة من خصائصها 
الواقعية؛ الثى لبدو بذلك غیر طبيعية؛ لم بسح منها 
تصمیماً يخلد ذاته فى التكرار وبتسم بإمكان اللانهائية. 
يمكن للأرابيسك أن يشيسر إلى أى ظاهرة تمارجية 
باعتب‌ارها المصدر الذى يمثله هو. والأرابيساك؛ فى 
امتداده بالتكرار اللانهائى لدموذج أولى؛ لا ينبت وجودا 
إلا لنفسه رلا يعلى إلا نفسه. فهو الذى يولد نفسه 
وبطلن مساره دم ما يلزم لإضفاء المعنى على الشكل 
الذى يجسده؛ إنه أداة الدلالة والشی المدلول؛ فى أن . 
وهنا یکمن لغز الأرابيسك. إن العنی العميق الذى 
يخفيه هذا الشكل: كما قال جاك بيرك فى الفقرة التى 


انتتحا هذا الفصل بهاء یکمن فى مناهضة الوظيفة 
الإبلاغية المادية لأى نظام إشارى. ومثل الأراييسك 
كمثل اللغة المجازبة ولاسيما الاستعاربة ی بشبهها فى 
نزععه غير المحاكية؛ ذلك لأن عبء إنتاج العنی فيه لا 
يفع على نقطة مرجعية خارجية وإنما فى علاقة العنصر 
أو الجزه بعنصر أو جره آخر سابق له داخل النظام المحدود 
نفسه. وكما نشج الاستعارة معناها فى النهاية من خلال 
علافة التشابه أو الاستبدال؛ أى علاقة تقوم على التكرار 
الأساسى لأحد العناصر من خلال عنصر أخر؛ فإن 
الأرابيسسك ينتج المعنى من خلال نمط التكرار فيه. 
وهناك بالطبع فارق فى الدرجة؛ فسالشق الشانی من 
الاستعارة یکررالشن الأول بشكل غير كامل لكى بنتج 
العنى؛ ينما نصل علاقة التوازى فى شكل الأراييسك 
إلى ما یفرب من التكرار الكامل لشكل منتج للمعنى 
من جالب شكل أخسر. ومع ذلك بطل كلا نظامی 
العنی هذین (الاستمارة رالأرابيسك) يشير إلى نفسه 
مود إلى تسه فى النهاية؛ کی يحقق العنی؛ ون 
يلتفى لف الأرايسك ولغز الاستعارة. 

ونحن عند هله النقطة لا لبعد كثيرا عن الدمط 
النصصى الذى يدسا من خطاب يعلى من شأن 
الاستمارة؛ كما أشرنا فيما سبق. وليس ما يدهش أن 
الشمط التكرارى للکلام القصصى المتولد من الاستعارة؛ 
الذى تعبر عله بكل رضرح مجموعة «الحمال والبنات 
اللات» , له صلة بنائية وليقة بالأرابيسك كما بشترك 
معه فى الشکل. فكلاهما له علاقة ذات طبيعة استعارية 
مع الآخر. ولا ریب أن أكثر جوانبهما المشتركة مغزى 
یکمن فى الحركة الضرورية الواضحة التى بیعشها التكرار 
فى كلا هذين الشكلين. إن الوحدة التكرارية التى 
تهیمن على التصميم المرئى فى یسك نقوم بدور لا 
يفل أهمية فى التصميم القصصی العام لعمل مثل 
مجمرعة «البداث الثلاث) . فالتكرار الذی يحدث على 


الزمن السحری.. وجمالیات التكرار 


مستویات مختلفة من النص؛ والعودة الملحة فى النص إلى 
لحظة نصصية ار نصية سابقة؛ يشبهان إلى حد بعيد 
حركة شكل الأرابيسك الای يلح فى مساره التكرارى 
على الالتفاث إلى الخلف. وفى كلتا الحالتين؛ تكد 
الحركة ارتباطها بالدمط التكرارى من حلال مناهضة 
المسار الزسانی الخطی الأمامى والإشارة بالسالى إلى 
التمائل مع عالم سرمدی» لا زمائی ولا نهالی. 

ولا تمتاج نقاط الانصال الواضحة هذه إلى شرح 
مطول. ولكن ما یحتاج إلى ترضیح هو مدى انطباق 
فضبة التصوير فى مواجهة الدمط القصصی التكرارى. 
فإذا كان التحدير الضملى من التصوبر التشبيهى قد 
أسهم بقسط وائر فى تطور شكل مدل الأراييسك؛ فريما 
كان له دور على القدر نفسه من الأهمية فى الشكل 
الذى هو بمثابة النظير القصصى للأراييسك. ولا أنصد 
هنا الفول إن جنب التشببه فى الفن الإسلامى قد دی 
بصورة مباشرة إلى نشوه بناء قصصى يقوم على التكرار. 
وإدما أرى أن نضية التصویره ای قضية التمشيل 
التصويرى داخل مثل هذا الدمط؛ تمثل بؤرة تركيز قيمة 
نرى من خلالها النوع الفصصى الأكبر الذى ينتجه هذا 
اللمط, 

ونی رأبى أن النظیر القصصى لرفض الفسن 
التصوبرى هو نشوه توجه مضاد للمحاكاة بشکل 
جوهری؛ وهر نوجه جسده بقوة مجموعة مثل «حکابات 
البنات الدلاث؛ . ويكفى أن نذکر فقط وجود الأماكن 
الخيالية رالسيوف السحرية وأعداد الجن والشخصیات 
المسوخة بل وجود الرجال والنساء والبیغات التى لبدو 
فى عمومها مجاوزة لكل المعايير والحدرد الإنسانية العادية 
والتى نؤكد الترجه غير الواقعى الحاسم للمجموعة. إن 
الره يقف هنا بلا جدال داخل مملكة الخوارق؛ أر ذلك 
العالم الذى مخدث فيه وقائع مخالفة أو مختلفة عن قهود 
العالم الدى نعرفه وقوائينه. وإذا كان الأربيسك يكشف 
عن به التصوير التشبيهى فى الابتعاد عن محاكاة 


۱ 


سالدرا ادا 


صورة الورفة النباتية ونقديم شکلها غير الطبیعی وغير 
الحقینی : فان القص ذا التوجه المائل الأرابيسك بقدم 
لا عالاً لا بشبه عالم القارئ إلا قليلاً. فنحن نقبل 
پبساطة أن عالم البناث الشلاث ورفاقهن لا صلة له 
بعالمناء برغم أن وقائعه نتم فى بغداد. 


والانطباع السائد الذى نخرج به من قراءة اللص 
أن الهدف منه ليس الاكاة الأميدة لواقع مشهود للجميع 
بل خلق عالم لا يمكن أن بتحفن إلا فى غير ذلك 
الوافع. ولا بظهر هذا النصد فحسب فى العدام الشمائل 
بین عالم الفارعا رعالم الببات الشلاث ؛ ولكن فى 
العناصر والشخصيات الخيالية بل السحرية التى تتضافر 
لتخلق هذا القص ؛ وإن كانت هذه العوامل نمثل - بلا 
جدال - الظاهر الواضحة لما هو فى جوهره فص غير 
تشبیهی. رکما هی الحال فى الأرابيسك؛ يتدعم هذا 
الجانب الضاد للمحاكاة بشکل مهم من خلال البناه 
القصصی الذی دشا فیه, أى بأنماط التکرار نها التى 
مدد حركة العمل. وکما تشبر الوحدة التکرارية فى 
الأرابيسك فى نهابة المطاف إلى دلالة حركة الشكل 
ومعناه داخعل نفسه هو فقطء فإن أنواع التكرار الملحة 
على مستوی الفصة والخطاب ترد الحكاية على نفسها 
مشيرة إلى مصدرها النهائى فى القص ذانه [رلیس 
خارجه - الثرجم] . 

رفی مجمرعة البدات الشلاث ندل حركة القص 
المننظم بالتكرار ذاتها على اتماهها الضاد للمحاكاة 
(رفضها الاعتراف بای شى بقع خارجها باعتباره المصدر 
الذى نولدت منه. وقد قال الفبلسوف العربى الكبير ابن 
سينا فى كثابه عن الخطابة أن التصوير الخیالی يعلى 
القبول بالدهشة والسرور من الکلام ذانه بینما التصوير 
الموضوعى يعلى القبول بالشئ كما بوصف. ولذا فإن 
الكلام التعبيرى ذانه هو الذى يوجد التصوير الخيالى. 


إن ارلتماعات النص الملحة والتكرار والعذ كبر الدائم 
داخل القص بمراحل نصية سابقة؛ لا تدل على شئ قدر 
دلالنها على أولوية الكلام القصصى وعلى مرجعية 
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القص إلى اللص وحده؛ فكتابة النص وكلامه يخلقان 
المالم الذى نوجد الحقيفة النصية داخله. ومعنی الفص 
یکمن ؛ نی النهاية؛ فيما بشیرالقص إلبه؛ أى یکمن فى 
السیج القصصی واللغوی للنص. 


ونمود مرة أخميرة إلى الحكابة الإطار والدرس الذى 
یمکن استخلاصه منها. لقد علمنا فيها أنه داعل هذا 
العالم القصصى تخلص الاستعارة اللغة من رظیفتها 
الإشارية وتعيد صياغة الحقيقة الئى ندل عليها هذه اللغة. 
فالقص المتولد من مبدأ الاستعارة يوسع من بنية الاستعارة 
رمقصدها کی ينشأ أساسه القصصى الخاص الذى يعيد 
بدوره الدورة نفسها. وما يخبر عله التصميم المخد شكل 
الاراسسك فى مجموعة حكايات «الحمال والبباث 
الشلاث» هو قدرة التكرار فى القص على إنشاء عمل 
يولد نفسه وبرسى أسسه فى النص ذانه؛ دون أن تكون له 
قيمة إشارية تذكر خارج نفسه. ولا يختلف هذا العمل 
عن أشكال الرسم فى الفن الإسلامى التى لا تمدو أن 
تكون مظاهر 'لفن الخط فى نشكيله الحروف والكلمات. 
فمعلى الإشارة هنا لا یکمن فى الشئ الذى تشير إليه 
بل فى الكلمات اللی تتجسد الإشارة فيها. 


رتمثل مجمرعة «البدات الشلاث؛ أحد أنضل 
النماذج لهدا التوع من الفص. نهی؛ بهيكلها التکراری 
فى الجوهر والاستماری فى الشوجه؛ تعلاعب باللمط 
التکراری بدرجات معفاوتة, وبذلك تسلط الضرء على 
إمكانات هذا الدمط فى الشألیر. وفی الواقع بنطوی هذا 
اللمط على تطوير مشصساعد تراكمى الأثر. والحكاية 
الإطار فيه تقف دائما بمفردها لأنها تقدم فى جانبيها 
الافتتاحی والختامى نموذجاً مکتملاً ومصفراً لا تسده 
الحکایات الشضمنة فى المجموعة من نوعبة القص. 
فحكاياث الصماليك الثلالة تتفدم بشکل تراکمی من 
ناحية استخدام الأبنية التكزارية؛ إذ إن حكاية الصعلوك 
الشالث تصل بإمكانات هذه الأبنية إلى ذروتها. ئم تتولى 


الس ا ست الزن السعرى.. وجماليات الفكوار 


الببعان بعد ذلك أمر القصة وتخففان من أسلوب التكرار 
ما يأذن پانهاه المجموعة؛ كما ذكرنا فيما سبق. 

والأمر الذى در ملاحظته فى هذا التطور المطرد 
هو الدرجة التى يؤثر بها عنصر التكرار فى تنويعاته على 
الحكاية التى مخكى. فحکایات الصعلوك الأول أو البنث 
الثائية على رجه الخصوص؛ رهی حكايات لا نستشمر 
إمكانات التكرار إلا نيما ندر بقل فهها العنصر الخارق أو 
الخبالى بشكل كبير عن الحکایات الأخرى. إذ لا تزيد 
كثيرا غرابة الأحداث التى تقع للصملوك الأول (من سوم 
حظ سياسى وفقدان عينه ونفیه من بلده والحادث الشاذ 
الذى يصيب ابن عمه) عن أحداث حکابة البنت الثالية 
التى تتحدث عن التعاسة الأسرية بشكل لا بلفت النظر. 
ولكن الحکایات الأحرى التى تستخدم فيها أبنية الدكرار 
بدرجة عالية تصدم إدراك القارئ للواقع كثيرأ؛ بتصويرها 
عالما لا ببالی بقوانين عالمنا. فهی فل بالشحولات 
الجلرة وإحباء الجماد والتكائر اللائهائى لما يسدر أنه 
شخصية واحدة؛ والمشور على مديدة متحجرا - وکلها 
تلبت لهذه الحکایات أجواء الحلم ونضعها فى مكان 
مضاد من المحاكاة والتمائل مع الوانع. وفى هذه 
الحكايات حصوصا التى بیرز فيها بقرة الشوجه غبر 
الشبيهى؛ أى حکایتی الصعلوك الثائى ثم الثالث على 
رجه الخصوص, مد أنماط التكرار سائدة ومركبة. فإذا 
كانت المجموعة نعود فى النهاية إلى عالم هارون الرشيد 
الواقعى بكل ما بمثله؛ فان ذلك لا يعنى آنها لم جرب 
غيره. 

وتشتهر (ألف ليلة وليلة) بأنها مجموعة الحکایات 
التى تخصصت فى هذا النوع من التوجه غير التشبيهي. 


وقد سجلت الذاكرة الشعبية تلك الكوزر المدهشة والنساء 
الجميلات والقصور المسحورة والجن المسجون فى قماقم؛ 
رکلها أصبحت رمز للعالم الذى تصوره (ألف ليلة )؛ 
لكننا ننمط تدر سعة هذا العالم القصصى الفسیح 
وندوعه لو تد کرناه فقط بهذه العناصر. إن الحكايات 
الشبيهة بدمط*«الحمال والبنات الثلاث» بارزة فى (ألك 
ليلة وليلة)؛ ونلحظها على وجه حاص فى مجموعات 
الحکاپات التی تعنى برواية القصص. لکساء مع ذلك» لا 
يجب أن نهمل الممسوعات الأخرى التی لا صلة لها 
بهذا العالم السحرى كحكايات «نور الدين على» 


٠‏ أودعلى الزبيق»؛ وهى تتسم بالواقعية رفن معاییر رواية 


القرن الداسع عشر التى أرست هذا اللون من النصوير. 
نهدء الحكايات تصور موائف قطاع اجتماعی رعادنه 
وسلركاته نی لحظة تاريخية محدودة وبشكل مرضوعی 
دقيق. وبيدو أن هدف القص هنا على حد تعبير ابن سينا 
هو النصربر الوضوعی للشئ كما هو وليس التقديم 
الخيالى للعمل التعبیری نفسه. وأمثال هذه المموعات 
تتطرر فى أسلوب خطی مستفیم ومحدد؛ ونستخدم من 
أبنية التكرار البسبطة فقط ما يلرم لتطور أى قص. وقد 
يكون من المفيد فى مجال آخر لفهم كيفية بناء العالم 
الفصصى ل (ألف ليلة رليلة) ‏ باعتبارها كلا أن نقارن 
هذين العالمين المتعارضين من القص والمادة الى يتكونان 
منها بوضعهما جنباً إلى جنب. ولکندا هنا نکدفی بأن 
نترك تلك الخطرط المستقيمة وأشكال الأرایمسك؛کی 
مخدد فى تغبرانها الدالبة ملامح العالم القصصی ل (ألف 
ليلة وليلة) . 


ول 


اسف ليلسة وليلسة 
أو الکلمسة الحبيسة 
قصة قمر الزمان وبدور * 


جمال الدين بن شيخ ** 


قمر هو ابن وحيد للك رزق به بعد أن تقدم به 
العمر؛ يمتلكه الخوف من غدر النساء فيأبى الزواج. أما 
«بدورا ابنة ملك الصين فهی ترفض الزواج أيضا حتی 
لا تضطر إلى الخضوع لسلطة رجل. يعمد رالد کل من 
الفتی والفتاة إلى وضعهما فى السجن. 

فى ليلة من الليالى يتأمل جنى وجنية جمال کل 
من الفتی والفثاة ویضرران وضعهما جا إلى جنب 
لتحديد من منهما أجمل من الآخبر. پنفلان ببدور إلى 
جوار قمر ويوقظاله؛ بحيث يعجب بالفتاة وبأخيل خانمها 
وبعود إلى النوم. ويوقظان الفئاة التى تعجب بالفتى وتا 
خانمه ونعود النوم » لم يعودان بها إلى الصين , 

وعندما يستيقظ كل منهما يجد نفسه بمفرده. 
يستسلم قمر تدريجياً لحالة من المرض والهزال تمعله 
عاجزاً عن مغادرة الفراش؛ وتصاب بدور بلولة من الجئون 


٠‏ اللصل اثالث من كناب الك ليلة وه أو الكلمة تیم ترجمة: لواد 


+ تا الدراسات العرية ‏ السوريرث :نا . 
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ونفید بالأصفاد ويعلن رالدها التنازل عن لصف ملکته 
لمن بنجح فى شفالها. 

يشمكن امرزوان» - آخو الأميرة فى الرضاع - من 
الرصول إلبهاء وتقنعه بأنها لم نكن ملم وأنها وجدث 
نفسها بالفعل نائمة بجوار فتى؛ وأنها قد اححفظت لديها 
بخاتمه. بسافر مرزوان بحثا عن قمر وتفرق سفينئه نمت 
نوافذ القصر الذى يرقد فبه الأمبر. يكتشف مرزوان أن 
قمر هر نفسه الأمبر الفامض الذى خبه بدور إذ يجد 
حاتم الأميرة فى [صبعه . 

يدبر مرزوان سفر فمر إلى الصین» ويلتقى العاشقان 
ويئزوجان. بعد مرور بعض الوفت؛ يغادر الزوجان الصين 
متوجهين إلى مملكة رالد قمر. فى خلال الرحلة يجد 
الأمير فى حزام زوجه حاتم ذا فص أحمر عليه نقوش 
غامضة. وبيدما هو بدئق النظر فيه على ضوه القمر 
ينفض عليه طائر لينشزع منه الخانم. بطارد الأمير الطائر 
مدة عشرة أيام؛ إلى أن بجد نفسه فى مدينة يسكنها 


((۰ الك لبه وايلة أوالكلمة ضه 


9 


انمرس؛ وبلتقى فیها ببستانی یفیم لديه اتظاا للموعد 
امقر للرحلة السنوبة لسفينة ترحل إلى ججزيرة انوس 
التى تقع على الطريق المؤدى إلى ملكة والده. 

آسا بدوره فإلها إذ لا جمد الأسير بجوارها عند 
استیفاظها؛ تتدكر فى زبه وترحل بحشا عنه حتى تصل 
إلى الملك 9أرصانوس» الذى يعجب بهاء معتفدا ها 
رجل» ربزوجها ابشه الرحيدة «حیا: النفوس. تدفق 
الفعائان معا على خداع اللك وإيهامه بأن الزراج قد نم. 

يبجع قمر فى العلور على خائم بدور. وبعد فضاء 
عامين فى مدينة الجوس بصل إلى ججزيرة الأبنوس؛ حيث 
بلتفی الزوجان من جديد ويعترفان للملك بحقيقة الأمرء 
وروج قمر أيضا الأميرة حياة النفوس. 

تنجب کل من المرأنين ولدا لقمر: هما أمجد 
وأسعد. وعندما ييلغان مبلغ الرجال؛ تعشق كل منهما 
ابن زوجها من الرأة الأخرى. برفض كل فتى الخضوع 
لإغراء زوجة أببه؛ فيستبد الغضب بالزرجتين ونتهمان 
الأميرين بمحاولة الاعتداء عليهما. وبأمر املك بإعدام 
ولديه ولكنهما ينجحان فى الهرب؛ ثم يكتشف الوالد 
پراتهماء 

بصل أسعد إلى مدينة للمجوس؛ وبقوم هولاء بأسره 
وبحبسه مقیدا بالأغلال فى أحد الكهون. أما أمجد 
فيصبح بعد أحداث مثبرة وزرا لمديدة الجوس. يهرب أسعد 
فى سفينة وتخلصه الملكة مرجانة لم يمسك به موس 
من جدید؛ ويعود إلى المدينة أسيراً لكى يخلصه أخره 
الوزير فى النهاية ٠‏ 1 

وتمعشد حول أسوار المدينة أربعة جيوش؛ جوش 
ملك الصبن الذى يصطحب معهء عند مغادرتهاء بدور 
وابنها أمجد الای سيخلف باه على العرش؛ وجيش رالد 
قمر الذى سپرحل ومعه أبئه» وجيش الملكة مرجالة الى 
نعود إلى بلدها بعد أن تتزوج أسعد؛ وجیش قمر الذى 
جاء بحداً عن ولديه. ويخلف أمجد جده أرمائوس فى 


حكم ملک . 


تولید الفصة راسترانيجية المعنى 
ينضح من مراجعة طبعات (ألف ليلة وليل 
وترجمانها ۲ أن ترجمة فنتفئة3 هى وحدها الئی 
تستبعد الجزه الأحير من الحكابة الای يتناول مخامرات 
ولدی قمر الأميرين أمجد وأسعد. وبدراسة التدرج السابق 
لهذ القصة فى مجمرعهاء يثبت أنها مستوحاة من نص 
هددی» وأنها كانت فى الأصل موزعة على للاث 
حکاپات مستفلة: 
- الارلی مکی زواج أمیر مالاوا بأميرة هاندساویا؛ كما 
وردث فى التجميع الكبير الذى فام به سومادیفا!!۲. 
ب الثائية مکی أحداث انفصال لم اجتماع الزوجين. 
ج- وحكاية اللة تدعلق بالدوأم سينا رفاساتاء وهی 
متمیزا تماما عن الحكايئين الأولى والثانية. يخلص 
من هذا أن ترجمة ماردروس تشمل (آ+ب) من 
الأصل الهندى؛ أما الطبعات والترجمات الأخعرى 
فانها - مع بعض اخحتلافات ضغيلة فيما پینها - 
جمع الوضع العربی للأجراء الشلالة (+ب+ج). 
ولكن يشعين علينا أن دشر على الفسور إلى أن 
الوضع العربى يحتفظ بأثار أسلوب التقطيع الهددى 
للحكاية الذى يمدو فى أمر يصدر عن أحد الملوك 
یفضی بأن ندون كتابة الحكاية التى بكرن قد 
استمع إليها للثو. وهذه الصيغة فى کتاب (الليالى) 
شير دائما ما إلى نهاية أر إلى وقفة ۳ , 
ونحن نقابل هذا الأسلوب مرنين ١‏ 
- فى لهاية الليلة ۰۲۳4 عندما يكتشف الملك غيور أن 
ابنته بدور قد برأت إثر عشورها على قمر ثالية؛ يصيح 
ثائلا: يجب أن ندرن فصتك فى الكتب حتی 
ثقرأها الأجيال المتعاقبة) (العودة الجزء الأرل؛ ص 
٩‏ ولا نشير طبعة بولاق إلى هذا الأمر (الجزء 
النائى» ص ۵ نهاية الليلة ٠6‏ ). ولی المفابل» 
مد أن ماردروس (الجره الأول» ص ۰۵۷۹ نهاية 


0 
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الليلة ۳۰۵ وجالان (الجره الغانى » ص ۱۸۸ 0 فى 
وسط اللبلة ۲۲۲) بقدمان ترجمة له؛ وفى هذا ذكر 
لنهاية الحكاية الهندية, 
- عندما يلتقى قمر وبدور من جديد يأمر أرمالوس أن 
ندرن فصتهما بحروف من ذهب؛ وبشير إلى هذا 
الأمر كل من بولاق (الجزه الشانىء ص۷۲؛ نهاية 
الليلة ۲۱۷) والعودة (الجزء الأرل؛ ص ٩۵؛‏ نهاية 
اللبلة ۲۸۷) وماردروس (الجزء الأول» ص 2507 
الليلة ۳۲۳۵). أما جالان فيهمله ويجرى تغهيرا كبيرا 
فى أحداث اللقاء؛ إذ بحذف ما شابها من وقائع 
جنسية؛ ومد فى هذه الوقفة ما يقابل نهابة الحكاية 
الهندية(ب) . 
ولا يشير الربط بين (أ)و (ب) فى النص العربى أى 
إشكال» ولكن الأمر يختلف باللسبة لإلحاق الحكاية 
(ج) بهذا اجسمرع؛ وهى الحكاية التى خكى نصة 
الأميرين أمجد وأسعد الثى أهملها ماردروس كما لا 
تمدها فى مخطوطته. فالربط هنا مثير للدهشة من الوهلة 
الأرلى؛ فقد انشهت (أ+ب) إلى خفن الوصال بين 
الحبيبين بفضل إرادة لا راد لهاء أما الحكاية (ج) فهی 
تمان الفصل بينهما. فما العامل الذى استدعى أحد 
الجزئین إلى الآخر وجعل هذا الترابط بينهما مکنا؟ وما 
الرهان الذى سعت هذه الجابهة إلى خفيقه؟ 
إن الأمر هنا لا يتعلن بمجرد نمقي أصل حكاية 
ماء ولكنه يتعلق بتحلیل الفعاليات العميقة التى دفمت 
إلى هذا التحول. قد يعئرض البعض على محارلئنا بلفت 
نظرنا إلى أن النص الذى نقيم عليه بحثا قد لا يعدو فى 
النهاية مجرد نال معالجة وصنعة الفصاص أو النائل. 
ویدو لنا هذا الاعشراض على غير أساس لسببين؛ 
فالترنیبات التى صاحبت الدمج بين القسمین المنفصلين 
أصلا من الإحكام والدقة بحيث يصعب معها أن نكون 
ناججة عن مجرد مصادفة؛ مما يجعلنا نری أن النص العربى 
قد جمع بينهما استجابة على . 
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لابد من التسلیم من ناحية آخری بأن الحكاية عبارة 
عن بناء تکمن فيه قوة الخلق والتجدید التی لا تنفد منه 
أبدا. وتثير هذه الحقيقة مرة أخرى مشكلةالحرية والغائية 
الئى سبق لدا الإشارة إليها عند ليل حكاية ور 
وشمس» والدراسة الحالية تعتبر من هذه الناحية امتدادا 
دثیقا للدراسة السابقة , 

فالأمر» كما هو واضح؛ يتعلن هنا بمثال لعملية 
«استبدال خيال بآخر وصراع بين أحكام اجدماعية لقافية 
ومعنى خحلای) . 

لفد سبق لنا تفدیم تعريف أولى لما نسميه التصور 
المولد:نهاة:404ع 500408 » وقلنا إنه «النسق العام الذى 
يتم على أساسه تجمیع كافة عناصر النص القصصی 
وترنيبها والتنسيق بينها»؛ وااشهينا؛ استنادا إلى هذا 
التعريف؛ إلى أن الحكاية لها استرانيجية بتم نصورها 
بإرادة سابقة على النص؛ ویمکن تسمیتها بالفصد 
العميق أو بالمعنى الذی فى الرحم؛ وأكدنا ضرورة التمييز 
بین هذا الفصد وكيفية إخراجه فى الحکاية. ولاسظلنا 
فى النهاية أن الإعلان عن المشروع بمکن أن يتم بصفة 
فوربة كما يمكن أبضا أن يؤجل وفقا لمقتضيات السرد. 
إن عرض الفصد العميق فى الوقت نفسه الذى تتحفل 
فيه الحكاية لما يساعد على التفاط البشاق العنی. من 
اللازم إذن أن نحلل كيف بتریص هذا المعنى فى كلب 
الترئيباث السردية. 

فى الحكاية فئى وفتاة كل منهما يعيش فى مملكة 
ابعد عن الأخرى بعداً شاسعاً؛ يشتركان معا فى أن والد 
كل منهما ملك لم يرزق بمولود آحر سواه؛ وأنهما 
يرفضان الزواج ویتخذان فى هذا الشأن قراراً حاسما لا 
رجوع فيه؛ فشلت أمامه كل محاولات لنيهما عله. 
يؤكد قمر لوالده ‏ فى ثلاث مناسبات مختلفة = أنه لن 
يتردد فى الانتحار إذا فرض علیه الزواج؛ ونهدد بدور من 
ناحيئها بان نطعن نفسها بالسیف. هذا ا موقف يبرز 


: الطابع الطلق لرئضهماء فهر لا ينصب على شخص 


بذانه ولكنه يتعلق بمبدأً. يؤكد قمر وهو فى الخامسة 


و و ع(((. 2 لف لله ربلا أو الكلمة اغا 


عشرة من عمره؛ عندما يعرض عليه والده الزواج لأول 
مرة؛ نفوره واشمفزازه الفطرى من النساءء وبقرر أنه قد 
نوصل من قراءاله إلى قناعة جازمة بفساد هذه الخلوقات. 
وتفول بدور من ناحيعها نها لا تقبل وهی ابنة ملك أن 
بنحکم فيها زرج. 

لقد بلغا فى موث هما نهاية الدی حتى ليتهجم 
قمر على والده أمام عظماء المملكة عندما پندره للمرة 
الشالئة بضرورة الرجوع عن قراره لضمان ورالة العرش. 
وتقساوم بدور إرادة والدها ملك الصين الذى يدبر زبجة 
ندعم من عرشه. فيضطر الملكان إلى إلقاء كل من الفتى 
والفتاة فى السجن. وكان صبر الوالدين ‏ مثله مثل عناد 
الرلدين ‏ مشیرا للدهشة؛ فى زمن لم يكن لأحد أن 
يعترض فيه على إرادة الحاكم وأن يتحدى قانونا طبيعيا 
له طابع أعلائى واجتماهی وسياسى فى الوقت نفسه. 

إن الحكابة تتبنى على الفور أمرا مطلقً؛ ركان على 
هذا المطلق أن يجابه المصير الذى ارجده لنفسه. فالمغامرة 
تبشأ عن هذا المطلق نفسه؛ وهى لا تبع حكاية ولكنها 
اتعلق بمعنی» والحدث هنا بوذ على أنه مجرد انبشاق 
معنى 47 . ومن الضرورى مخليل طبيعة الشخصيات ی 
من خلالها يتدفق المعنى. إن الجمال وربعان الشباب 
اللذين تضفيهما الحكاية على بطلى القيصة من 
مستازسات الاحراج شأن كل قصة من لصص الحب 
الكلاسى. ولكن الدى بلفت النظر ما يحرص عليه النص 
فى اکشر من موضع من تأكبد العشابه الكامل بين 
البطلين. إندا نحس بذلك مدل البداية عند قراءة لوصف 
الجسدى لكل من الفتی والفتاد؛ إذ تتطابق عبارات 
التعبير عن الجمال فى الحالتين. ركان من المکن أن 
نرى فى هذا مجرد استخدام تعبيرات معهودة متعارف 
عليها؛ إذ يتناول أدب القرون الوسطى العربى السمات 
العامة للكمال أكثر من اهتمامه بتنويع التعبيرات تبعا 
لكل زد . 


ولکن الملفث للنظر هر الإشارات الصريحة إلى هرية 
کل من البطلين. ونورد نیما يلى بيانا بهذه الإشارات 
(طبعة العودة) : 

ص ۰ الجنى داهناش؛ بعد رؤية الفتی وهو 
اگم يؤكد أن الفعی والفتا مدشابهان تماماء کالما 
جبلا فى الب واحد ( ماردروس» ص ۵۵۷). 

_ ص ۵۲۰ ؛ قمر وبدور طريحان جنبا إلى جلب. 
والجنبان يلاحظان أنهما متشابهان اکتوأمین» 
(ماردروس» ص ۱5۵۷ وفى هله الطبعة تطویر لا ده 
فى أبة طبعة عربية) . 

ص 1877 الجنی كشكش عند استدعاگه لفض 
الجدل يؤكد عدم وجود ما يميز أحدهما عن الآخر فيما 
عدا الجنس (ماردروس؛ 909). 

- ص 041١‏ : عددما يصل مرزوان - آخدو بدور في 
الرضاع ‏ إلى جوار الفراش الذى ينام عليه ذمر؛ يقف 
مأخخوذا أمام التشابه الخارق بين الفتی وأخحه (ماردروس» 
ص ۰.6۷۳ 

وفى كل مرة بدخل فى الحكاية فاعل جسدید 
يحرص على تأكيد التطايق الجسدى بين الفتی والفتاة. 
نضين فى النهاية» أنه عندما يختفى قمر لمطاردة الطائر 
سارق الخانم تمل بدور محل زوجها جرد ارندائها 
ملابسه: ونحدع کل من يراها إلى الحد الذى اضطرت 
معه إلى الزواج من ابنة الملك أرمانوس ٠‏ 

إنهما كاثنان لا مثيل لهماء بدشابهان على أكمل 
وجه إلى الحد الذى يجعلهما يرفضان مما تماما فکرا 
الزواج حتى ولو کلفهما ذلك معاناة السجن» ويكفى أن 
يرى كل منهما الآخر دون أن يشمكنا حتی من تبادل 
أى کلام - إذ بستیفظان بالتداوب أحدهما تلو ال حر- 
لکی یجمع بينهما الحب. إننا نری أن فجائية هذا الحب 
لا يجب أن بستند فى مخليله إلى مبادئ علم النفس وإلى 
منطق الحكاية؛ ولكن يجب أن بستند إلى المعنى المنبئق. 
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إنهما یتحابان بمجرد تعرف وجودهما التبادل, لأن كلا 
منهما بری نفسه فى الآخبرء وعدف الإحساس هنا يعبر 
عن حدمي المصير التمثل فى الوصال الذى محقق أخيرا. 
إن كلا منهما يعشق انعكاس ذانه فى الآخر. وهما 
یکونان فى الواقع جسداً مزدوجا تخركه ررح واحدةه 
وبمجرد أن يتأكدًا معا من الوجود المتبادل لكل منهما 
يتحولان معا إلى حب مطلق؛ وبيدو العالم بالنسبة لهما 
مجرد مرأة تعكس صورة هی صورتههماء ويصبح من غير 
المقبرل أن يحرم أحدهما من الآخر ولا تخول كل شیم 
إلى ظلام كامل. يستبد بهما الجنون الذى يجمل الذهن 
خاليا إلا من صورة الآخر: فيلقى قمر بخادمه فى البكر 
وبطأ الوزير بقدميه ويظل رادا ثلاث سنوات يكاد خلالها 
أن يصل إلى حد الموث. وتقتل بدور خادمتها المجوزه 
ويستلزم الأمر تکبیلها فى السلاسل شأن الجائين» وبعلن 
والدها لكل من بتفدم لخطبتها من الأمراء أن ابنته قد 
فقدت العقل؛ وستظل أسبرة إلى أن يأنى قمر لتخليصها. 
لا يوجد فى نصرفهما هذا أى تنائض؛ فهما 
برفضان كل من يختلف عنهما؛ ویمجز أبهما عن الحياة 
عندما بفنقد من یعتبره نصفه الآخر. كيف لا نری فى 
هلا تكراراأ لأسطورة الأندروجين» أي الرجل اللخنثى ؟ إن 
كل شی فى حكاية قمر وبدور بذکرنا بهذا الكائن قوئ 
البأس شديد الزهو الذى ماسر وتهجم على الآلهة فعافته 
بالنوق الأبدى إلى نصفه الآخر الذى فصل عنه. يقول 
نا أرسطوفان إن «هذین النصفين كانا متلاحمین معا 
برغبة الاندماج فى كائن واحد من ثم انتهى بهما الأمر 
إلى الموث جوعا ومن عدم القدرة على الحركة إذ يرفض 
كل منهما أداء ای شى دون الآحره (أفلاطون- 
الوليمة ‏ 1/718 ۲۱۵۱۵۵6 ها Banquet‏ ما )› ويواصل 
نائلا: «رهکذا تأصل فى الرجل مند زمن بعيد حب 
الشبيه؛ فالحب هو الذى يجسد سليقتنا الأولية وهو الذى 
بسمی إلى تكرين كائن واحد من كاثنين منفصلین؛ أى 
بعبارة أخخرى يحاول شفاء الطبيعة الإنسائية؛ (۷۱۹), 


۹۸ 


بنفستح هنا مجال ليل يمكن أن بقدم 
لعلماء الأسساطير عناصر بحسث عظيمة الأهمية, 
فلقد لبت استنادً إلسى أعسمال مارى ديلكور 
(Marie Delcourt, Mythe et rites de la bisexuatité)‏ أن 
«أسطورة الرجل الخنشی جد نهمایشها فى أسطورة طائر 
العنقاء +۱۳۳۵ (يرا اجع Encyclopaedia Universalis‏ 
انجلد الشامن عشر نت ۸۵۵0۸ › والواضح أن 
الطائر الفاصب للخاتم يلعب دوراً حاسماً فى الحكاية 
محل البحث. 
وكذلك جد أن أسطورة كايئيس داهن ابنة ملك 

اموا تندرج فى أسطورة الخنثى. فالفتاة بعد 
اغتصابها تحول إلى رجل حتی تصبح منيعة. وهذا بحق 
هو ما حدث لبدور» فكل نصرفائها تنبىه برفضها القيام 
بدور ار كما تحدده الإيديولوجية الذكرية السائدة؛ 
- فهى ترفض الزواج حتی لا تضطر إلى الخسطسوع 

لسیطرة رجل. هل تمد هنا تعبيرا عن إرادة بل 

المقدس کاثر لخبال أسبق كانت عاشفة نفسها فيه لا 

تقبل إلا الارتباط بكاهن العبد ؟ 
- وهی بط سرامی والدها صاحب اللك والسلطان 

وحامى النظام ولرمز ال تمع يفرض فانونه على 

الفرد. 


- وهی ترتفی عسرش أرمانوس وخم بأسلوب بالغ 
الحسم. 

- ويشميز سلوکها دائما بالعنف؛ فهی تهدد بأن تشن 
جسدها بالسیف إذا آجبرت على الزواج؛ وعندما تعلم 
أن قمر رصل إلبها تقتل حادمتها العجوز ونکسر 
عقدها لطم أغلالها؛ وستسمى إلى إخضاع ابن 
زوجها بالسف نفسه؛ سواء فى وجدها أو فى انتقامها. 

- وهی تتولی - طوال الحكاية - فيادة العملیات» وهی 
التى نتخذ فى كل مرة التدابير الحاسمة الى لسمح 
بتحقيق مشروعها. فهى نمثل نموذج الفاعل الواعى 


سس ا تجح ألف ليلة وليلة ار الکلمة الحبيسة 


الدى بصل بفعله حتی نهایته ** ؛ ذلك فى آلوقت 

الای كان قمر فبه لا يفعل اکثر من الخضوع 

للأحداث. وبصفة عامة؛ كانت مواقفها بعيدة عن 

«الأنولة) إذا أخسلنا بالشوزیع الاجشماهی الشقافى 

للأدرارء 

نوجد ملاحظة أحيرة نطرحها لبحث علماء 
الأساطيرء وتشعلق بالاسم الدى يحسمله كل من بطلى 
الحكاية. فوفقا لأرسطوفان فى (الولیمة) «كان ال کر هو 
ولد الشمس رکانت الأنثى سليلة الأرض ؛ أما القمر 
نکان يختص بالالنين معا لأن القمر يتعاوث مع كل من 
الشمس والأرض». ويمكن القول إن البطلين يحملان 
فى الحكاية الاسم نفسه؛ فالفتی يدعى قمرء والفغاة 
تدعى بدور وهو جمع لاسم يشير إلى القمر عند 
اکتماله. 
لا يدل ضسمن اهتماماندا الحالية التحدید الدثیق 

لطبيعة العنی الدفین الذى انتقل من الهند حنى رصل 
إلى الا مبراطورية العربية الاسلامية. سکتفی فى هذا 
الشأن بالصياغة الواضحة التى قدمها النص العربی؛ الى 
تجد فيها فتى وفتاة بدميزان بالجمال وتماللان على 
أكمل وجه؛ وعد اکتشاف كل منهما وجود الآخر 
بنشدان الوصل ربنجحان فى خقبقه. علينا أن لبحث فى 
الطريقة الثى تم بها تصور المشروع رى كيفية تنفیله 
وعلينا أن نتساءل من ناحية أخرى عن أمر مدهش؛ وهو 
ما يعمد إليه النص العربى - بعد أن بتحقن الانتصار 
للحب ‏ من سعى إلى إفشاله. سنقوم على الشوالى 
بدراسة الببيان القصصى ثم صراع المعانى . 


الطريقة الالرلية فى توليد الحكاية ؛ 

إن نموذج الحكاية التى نحن فى صدد بحشها لا 
ينشأ عن موفف؛ ولكنه يقوم على ابلا معلی يتم على 
أساسه دید المسروع الذى بشولد من تنفيذه النص 
الحکالی. إن إخراج المشروع إلى حيز الوجود يسدمين 
بطريقة محددة بدقة تقوم علی الوث س الفاعلين» ونجد 


لها نی (الليالى) أمثلة عدة. ونورد فيما يلى بيانا بهذه 
الأمثلة حی تصبح النتائج التى ننتهى لها أكثر رضرحا؛ 
١‏ - حكاية الملك عمر النعمان التى تعضمن حكاية 
عزيز وعزيزة وهذه تعضمن بدورها حكاية الأمير 
تاج وست دلیا ۲۳ . 
الفاعل الرئیسی (أ) : 
الأمير ناج ابن الملك سلیمان شاه سيد المدينة 
الخضراء وجبال أصفهان . 
الفاعل الرئيسى (ب): 
الأميرة دنيا ابنة شهرمان ملك الجزر السبع 
للكافور والبنور. کرهت الرجال إثر حلم رأث فيه 
أنثى حمامة نقذ ذكرها الذى يهجرها فيما بعد» 
وترنض بالثالى تماما كل عروض الزواج ٠‏ 
المبلغ: 
عزيز الذى يشمكن من رؤبة الأمبرة ويروى حکایتها 
للأمير فيقع على الفور فى حب ست دليا دون 
حتى أن یمرنهاء وبرفض تماما كل محاولات 
رالده لتزويجه إلى حد أن بهدد بالانتحار إذا لم 
يتزوج الأميرة 1 
۲ - حكاية زهرة الرمان وبدر باسم ۲۷ : 
الفاعل الرئیسی (أ): 
لأمير بدر باسم الاين الوحید لشهرمان 
ملك خراسان وجلنار أميرة البحر. 
الفاعل الرئيسى (ب): 
الأميرة جواهر ابئة السمندل ملك البحارء 
المبلغ 0 
الأمير صالح عم بدر باسم؛ وبمجرد رصفه 
للأميرة يصمم ابن أيه على الوصول إليها بأى 
لمن حتى ولو كلفه ذلك حیاله. 
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۳ - حكاية فمر واخبيرة حلیمة ۲۸ , 
الفاعل الرئيسى (): 
قمر ابن التاجر الصری من القاهرة. 
الفاعل الرئيسى (ب) ؛ 
حليمسة زوج رجل طاعن فى السن صائغ 
مجوهرات من البصرة. 
المبلغ؛ 
درويش مسافر تمکن من رؤية الفئاة فى البصرة» 
ریصفها للفتى مؤكدا وجود التشابه بينهما «کما 
يشبه الأ أخنه). يصمم قمر فورا على الرحيل 
إلى البصرة مؤكدا أنه إن لم يفعل سيموث. 
4 - الحكاية الرالعة للأمير جوهر ۲٩‏ , 
الفاعل الرئیسی (أ) : 
الأمير جوهر الابن الوحید لشمس شاه. 
الفاعل الرئيسى (ب) : 
مهرة الابنة الرحيدة للملك کاموس بن 
نموز. 
المبلغ ۱ 
ملك بابل الذى بحكى للأمير جرهر قصة أبنائه السبعة 
الذين ماتوا خلال محاولتهم الوصول إلى مهرة. 
یمانی جوهر مباشرة من حب الأميرة حتی من 
قبل أن يراها , 
وقد بدا الثالوث أيضا قبل هذه الوقائع على الوجه الآنى: 
الفاعل الرئيسى () ؛ 
على التوالى كل ابن من الأبناء السبعة لملك 
بابل. 
الفاعل الرئیسی (ب): 
الأميرة مهرة. 
ابلغ 0 


قائد قافلة . 


وول 


© حكاية الأميرة باسمين والأميرة لور 1 , 
الفاعل الرئيسى () ؛ 
الأميرة ياسمين أصغر الأبناء السبعة للعجوز 
جوم شاه ملك أحد البلدان الإسلامية وحارس 
قطيع الجاموس المملوك لوالده . 
الفاعل الرئيسى (ب): 
الأسيرة لوزة ابنة املك أكبر ملك احد 
البلدان المشاعسمة. لقد رأث الأمبر فى الحلم 
وأصبحت متیمة به. 
المبلغ؛ : 
أحد الدراريش؛ «لقد مولت فى السهول 
والصحراوات بحا عن إنسان يستحق الفتاا الفائية 
اتی أنيحت لی رژیشها فى صباح يوم من الأيام 
ناه مرورى فى حديقة) . 
هذا الثالوث هو الفاعل المكلف بإخراج الشروغ 
إلى حجز الوجود؛ وهو قائم فى كل من «حكابة نور 
رشمس؛ ای سبق لا یلها" ودحكاية قمر وبدورة. 
ولكننا تلحظ فى هانين الحكابتين وجود فاعلين من لوع 
خاص هم الجان؛ 
الفاعل الرئيسى ( أ ): بدر أو فمر. 
الفاعل الرئيسى (ب): ابنة عم بدر أو بدور, 
فاعلون مهمتهم خقيق الوصل: الجان. 
وسنعالج نیما بعد الدور الذى يسرم به الجال؛ 
ونكتفى حالياً استناداً إلى كل هذه الأمثلة بتمييز العناصر 
الأساسية التى قوم عليها الطريقة الثالولية فى إخمراج 
المشروع؛ 
- يشوم النصور الولد للعمل بتحدید فاعلين رئیسیین؛ 
نی وفتاة يتمبزان بالشباب والجمال الرائم وبالتشابه 
إيلهما. 
- الفتی والفتاة لا یمرن أحدهما الأحره کل منهما 
يعيش فى مكان بعيد بعدا شاسعاً عن الأخر؛ ویفترن 
بهذا التباعد الجسدى تصمیم قاطع من الائدين أو من 
أحدهما على عدم الزواج. وقد توجد عوائق أخرى 


ذات طابع مختلف حول دون مخقق المشروع: فحليمة 
معروجة وكذلك الأميرة لوزة؛ أما الأميرة جوهرا هی 
کائن بحری وأبرها وحش کاسر؛ رنفرض مهراً على 
خطابها إيجاد حل للمزه و لفرض الوت على من 
يفشل فى ذلك. ۱ 
- بمجرد ما يحاط الفتى علما بوجود الفئاة بحس نحوها 
بحب عنيف ويهسجر كل شئ من أجل الرصيل إلى 
الكائن البعيد الذى يتوقف عليه مصيره. 
- البلغ (وكذلك الفاعل الذى يحقن الوصل فى 
الحالات التى بندخل فيها الجان) يخدفى بمجرد ما 
يدم التبليغ , 
إن السمة الأساسية للطريقة الشالولية فى توليد 
الحكاية هى ضرورة العمل على تخطى أنصى حد من 
التباعد بين الفاعلین؛ وهو تباعد بدخخل جسدیا ومعنويا 
فى نطاق المطلن. فیدر من المستحيل تماما أن يدمكن 
الشخصان من الالتقاء دون تدحل عارجى يحيطهما 
علماً برجودهما لمتبادل. وبدخعل فى نطاق المطلق أيضا 
رد الفعل الذى يمدو سهما کار للتبليغ. فإن ( ) ينوم 
حبا على الفور من قبل أن يشاهد موضع حبه. والحقيقة 
أنه لا بحب ولكن يصبح هر نفسه الحب؛ كقالب فارغ 
بمتلئ فجأة بمادة وحيدة لا خركها إلا فكرة واحدة. إن 
أبطال هده الحكاية ‏ كما سبق أن لاحظنا بالنسبة لبد 
لیسوا أكثر من دعامة للمعنى الطلوب؛ رهذا العنی 


القولب هر الذى برسم حط سير كل منهم. 
من المکن إذن تقدیم الطريقة الثالوثية على الوجه 
الانی : 
(f)‏ (ب) 
مبلغ 


حيث إن المعلومة المأحوذة عن (ب) تشقل من 
خلال المع إلى (1) الذى یسمل على اللحاق به. 
ويمكن نقديمها أبضا على الرجه الآنى ؛ 


الى ليلة وليلة أو الكلمة الحبيسة 


7 (ب) 
5 5 
حيث إن ( أ ) بتصل بالمبلغ ويحصل على المعلومة 
لم يتجه إلى (ب): 
ریمکنا أن نؤكد أن الطريقة الثالولية للوصل هی 
أساس الشروع الذی يخرج إلى حير الوججود؛ وهی تدل 
على وجسود المعنى فى التكوين الحكائى وفى ترجه 
الحكاية بالثالى . 
رنودی هذه الطريفة دورها فى حكاية قمر وبدور 
بأسلوب خاص. فعندما يتحقق علم كل من الفنى 
والفتاز بوجود الآخر نماد الفداا إلى الصين قبل انقضاه 
الليلة؛ رلا یتیفی لكل منهما إلا حادم الآخحر دلالة على 
أن الأمر هو أكثر من حلم؛ وبهذا تتعدم آمامهما كل 
وسيلة للتعرف والالتقاء. ولابد فى هذه الحالة من الوث 
آخر لتوجيه الأحداث؛ لأن الحكاية يجب أن تمضى فى 
خط سیر بقود (1) إلى (ب) لكى يعود بهما معا إلى 
نقطة البسدابة. يحلل هذا السيال إلى أحداث غير 
متساوية الأهمية سنقوم بتحليلها. 
نستخدم الحكاية شخصية مرزوان ليقوم بدور البلع ٠‏ 
رلکی يدسبب فى رحيل قمر ( أ) إلى بدور (ب). 
ويلاحظ أن مرزوان يشمئع بكل متطلبات هله 
ال" : 
- هر آخر الأميرة فى الرضاع رعطفه عليها آذوی من 
عطلن الأخ (ص۵۳۷) ولديه إن مسبسرر لرلية نلك 
التى ينهد والدها حريئها ویمدعها من الانصال بأی 
شخص. 
- هو رخالة كبير كان فد عاد للئو بعد غياب ثلاث 
سنوات ويستعد للسفر من جدید» وانخاذه قرارا بالبحث 
عن قمرلا پثیر الدهشة. 
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- عندما فصت بدور عليه حكايشها الغريبة كان هر 
الوحيد الذى صدتها على المور قائلا لها: كل ما 
حدث لك صحیح وان کانت فصة هذا الفتى تعتبر 
لغزا لا أجد له حلاه (۵۳۹). 

وبالإضافة إلى صلاحية مرزوان لهذه المهمة؛ ناه 

سبستفيد من تسلسل ظروف ألمرنها صدف يمكن 

القول إنها رسمت بدقة بالغة: 

- بعد شهر من السفر وصل إلى مديئة علم فيها أن 
الأمير ابن الملك شهرمان ند أصيب بالوسواس 
رالجدون» ومن الطبيعى أن بتحادث الناس فى شؤون 
الأمراء؛ خاصة إذا تعلق الأمر بمرض غریب. 

- لا بتساءل مرزوان عن أى شىء ولكنه يمضى إلى جزر 
الخالدات التی تبعد شهرا عن طريق البحر وستة أشهر 
عن طريق البر. يبحر على سفينة تغرف أمام عاصمة 
شهرمان تماما. لماذا غرفت السفينة؟ فد یکون فى هذا 
ألر لحكاية سابقة؟ مهما يكن؛ فان الحكاية لا نهتم 
إلا بالفاعل ولا تنشغل بالسفينة وبركابها. 

- مرزوان يجيد السباحة ويتمكن من الوصول إلى أسفل 
نواند الفصر الذی بفيم فيه قمرء ويصل نماما فى 
الوئت الذى كان الملك مجتمما فيه بجميع رجال 
القصر. ویفرر النص أن هذا هو ١الأمر‏ المقدرة وهو ما 
يناسب الحال ثماما. 

- بوجد الوزير عند الدافذة ويرى الضرین فاقندا الوعى 
فينقذه بجذبه من شعره؛ وبحكى الوزير قصة قمر الذى 
بکاد أن بفقد الحياة من الهزال «أيامه لهيب ولياليه 
عذاب؛ (أسسفل ص۵4۰) وذلك مند الليلة 
الشسهودة... إن مسرزوان يجد الطرف الأخسر من 
«الحلم؛ وأصبح اللفز محلولا. 

نا نری كيف تخد الحكابة ترنیبات سربعة 
ومختصرة وفعالة. ویمکندا أن نلحظ شیلا آخر فيما بتعلتی 
بشرتيب سفر المبلغ بوجود (ب) للبحث عن (1). لقد 


۱۲ 


سبق ورأينا أن حكاية نور وشمس تستخدم لائبشاق المعلى 
أحدانا ند تمارض مع السلمات الثقافية"2 وفی 
الحكابة محل البحث مد شيئا من هذا القبيل عندما 
برفض الفتى والفتاة الخضوع لإرادة والديههما. ولكن إذا 
اقتضی المعنى خی الثقافة فى هذه الخصرصية:؛ فان 
الحكاية فى خط سبرها عبر الأحداث تمثرمها . لذلك» 
فإن الفتی هو الذى يجب أن بشفل للحاق بالفتاه, 
رنشهد بهذا كل الحكايات الثى نعمل فبها الطريقة 
الشالولية. فإن المتى دالما هو الذى یتلفی المعلومة لم 
برحل. إن بدورتتمکن من أداء دور إيجابى طوال الجزه 
الثائى من الحكابة لأنها تفص شخصية قمر ونتصرف 
باسمه. رهذا الابدال فى الواقع مثير؛ وسنعاود الکلام عنه 
فيما بعد . 

نا سننهى هذا التحليل بتدارل ننظيم دور الصدفة 
فى سير الحكاية. وقد رأينا مدى وضوح دور الصدفة فى 
الحلقة المتعلقة بمرزوان . لم نكن هذه الحالة معزولة فى 
الرائع. فالحكابة نطبن قاعدة حقيقية فى تسلسل 
الأحداث کم خط سيرها. وإعمال هله القاعدة بكرن 
فى غابة الرضوح عندسا تعنى الحكاية بإيجاد فاعل 
احتياطى لمرد أن بأحذ على عانفه تفید أمر ما. لقد 
بح العديد من هذه الحالات فى حكاية نور وشمس)؛ 
ويكفى أن نشير هنا إلى مثالين ؛ 

- عندما ينعمب قمر الطاثر يصل إلى مدينة 
تسکنها جماعات كافرة معادية للمسلمين ولكن 
يستقبله بستانی عجوز يفيم عنده لمدة عام؛ ويكتشف فى 
بستانه کنر يملا به أوالى برسلها بالسفينة؛ وبتوصل 
بهذء الوسيلة - كما نعلم - إلى العشور على بدور ثانية. 
وفى هذه الأثناء يموث البستانی العجوز كما هو شأن 
كل فاعل احتياطى يأخذ على عائقه أمرا محدداً بمجره 
إنهاء مهمئه.وكذلك نلحظ أن مرزوان يخشفى ببساطة 
ولا يأنى له ذكر أبدا من جدید. 

- عندما بصل أمجد إلى مديئة امرس بستقبله فیها 
على الفور حياط مسلم فى حين يقع أخموه أسيرا بين 


اس بيب با الى ليلة وليلة أو الكلمة البيسة 


أبدى عبدة النار. يخنفى الخياط بمجرد تنفي. الهمة التى 
نفع على عانفه وبحل محله کبیر فرسان الملك. يصبح 
الفتى بعد مغامرة عاطفية غير متوقعة الوزير الأكبر ملك 
المجوس. فى المقابل يتعرض أسعد لحدة طربلة حتى يتم 
تخلبصه. وهنا أيضا مد أن الحكاية جمد فرعا من فروع 
السهاق ونطلن فرعا آخر بمضی فى طريق طوبل قبل أن 
تبر عملية الوصل. والحكاية بالنسبة لهذین الشابين هی 
سلسلة من المصادفات التى ثم تدبيرها بإحكام . 


الفاعلرن للخوارق : الجان والأحلام 

لقفد تناولدا الخوارق فى «حكابة نور وشمسا 
بمناسبة دراسة كيفية تنفيط الهام التى بكون على 
الفاعلين الرلیسیین خفيفهاء؛ وقلنا إنها «استعانة الحكابة 
بوسائل عليا عندما لستدفد الوسائل ذات الطابم العادى؛ » 
رأضفنا إلى ذلك أن الخوارق تطبر لنجدة الرفبة . 
راحکاية فمرا من شأنها أن شبت صحة التالج الأولى 
التى استخلصناهاء وهذه الحكابة تتيح لنا أن نحدد بدقة 
ما نميه بعبارة الفاعل المطلق. فالجان تتدخل منذ أول 
الحكاية بكيفية مذهلة؛ ولكن طبيعة هذه التدخل لا 
تختلف. رکذلك ند الحكاية بالإضافة إلى الجان 
فاعلين من النوع نفسه فى صورة طائر أو حلم ٠‏ 

إنا نسمى الجاث بالفاعل المطلن لأنها تمثل أقصى 
درجاث القدرة على التدخل التى يعدها التصور المولد. 
نپی التى تولت المهمة المستحيلة الخاصة بالجمع من 
قمر وبدور خلال الليل. وهی التى تعرفت الطبيعة المذهلة 
للفی والفتاة برغم آلاف الکیلو مشرات التى تفصل 
بینهما وعدم معرفة آحدهما بالآخخر. عخطی قدرتها 
الزمان والکان ندمتم بوعی كونى حقیقی یمکنها من 
اكتشاف هو الفتى والفتاة والتدبر بشأنها؛ بحيث تتحول 
إلى أداة للجمع بينهما. لقد نولت الجان ضمان سير 
المعنى المطلوب فى طريقه عندما ترکت لدی كل من 


الفتی والفتاة الدلیل على وجود الصنو المطابق خلافاً 
لكل احتمال یمکن تصوره استنادا إلى منطق. إن الجان 
پاخعضاعها الواقع کون قد وضعت نفسها فى حدمة 
المعنى اللحرّك الذى يقوم عليه المشروع ٠‏ 

رالجان تختفى بمجرد إتمام مهمتها؛ أى بمجرد 
وضع المعلومة فى حدمة الحكاية؛ وبالشالی فهى لا 
عدغل بعد هذا التنظيم الحدلی الموضوع للحكاية. رإذا 
كان تدخلها قد الخد شكلا حاصا بدا فى المبارزة 
الشعرية حول جمال كل من الفتى والفتاة» فما ذلك إلا 
مجرد منعطف ثقافی مخصص تلعة المستمع العربى دون 
أن یکرن لها ای تأثیر على ما تلاها من أحداث ٠‏ 

لند سمت الجان إلى تفيل اللقاء بين الفتی 
ولفتاة ولكنها لم تأخحذ على عائقها القيام بأية مساهمة 
فى الأحداث المتلاحقة التى أدث إلى تمق اللقاء. ها 
نعود بالفئاة إلى الصین؛ تماما كما تأخخل بدر فى حكاية 
آخری من القاهرة لیت رکه فى دمشق . ومن شأن هذا أن 
يعطى النتائج التی استخلصناها قرة أكبر : إن توجیه 
المعنى فى الطريق المرسوم ثم ترتیب العسملية التى تودی 
إلى خفيق المسى يتعلق كل منهما بوظيفة مستفلة عن 
الأخرى. فالخارق لا يعدعل إلا باخختصار دون أن يحل 
نفسه محل الحقیقی؛ ولكن هذا الانبثاق السريع يكون له 
ثر فی كل ما يجرى بعد ذلك ولا يمكن لأية إرادة 
واعية أن تنظم شؤونها جارج النطاق الذي يفرضه 
الخارق. يعود كل من قمر وبدور إلى وضعهما السابن؛ 
ولا يوجد غيرهما شاهد على الأمر الغامض؛ ولكنهما 
پفضلان الموث والقید فى السلاسل على أن يعتريهما أى 
شك. وعندما يلتقيان لا يعبران؛ عن أية دهشة بخصوص 
الليلة التى وجدا فيها سوبا بعد أن توجه كل منهما إلى 
فراشه منفردا فى ملكته. فمصيرهما واضح وجلی إلى 
الدرجة التی لا نسمح بالشساژل؛ والأمنية ليست فى 
حاجة إلى عرض دوافعها أو بر وسائلها ولا ذاكرة لها 
وکل قصتها تلخص فى ذاتها. 


جمال ان نع سس سس 


تلجأ الحكاية إلى وسبلة عليا لأنهها نسعى لأن 
تتحقق. وعندما تمرضت الحكاية لمعنى جدید لجأت إلى 
فاعل مطلق آخر كان فعله أيضاً حاسماً. ریدو هنا وجرد 
مشروعين متجابهين كل منهما فى خدمة إرادة مختلفة 
مخاول فرض التدبير اللى نسعى إلى مخقيقه. 

فالحلم يتدخل فجأة وبصفة فوربة تماما كما 

تتدخل الجان» وذلك لإعطاء معلومة خوى العنی وتعيد 

توجيه الحكاية فى الوفت نفسه؛ وهده الوظيفة المزدوجة 
ججعل من الحلم نقطة الاتصال بين المعنى والأحداث. 
ويمكننا أن نقدم المدید من الأمثلة على هذا التدخل» 
وذلك فى الحكابات التى سبق أن أوردنا بیانها بمناسبة 
الطريقة الثالولية. 

فالأميرة الوزة؛ تتعرف وجود الأمير «باسمین» 
عندما حلمت به. والحلم هو الذى يقنع الأميرة دنا 
بغدر الرجال ويدفعها إلى رفض كل عروض الزراج. نبدر 
وظيفة الحلم هنا فى أنه يحيط علما ویسد الطریق أمام 
أى تطور بمکن أن بحول دون الشقاء الشخصين الللین 
يقضى مصيرهما بالوصل بينهما. 

وفى القصة محل البحث يستمع قمر فى الحلم - 
بعد أن يشزوج بدور- إلى أبيه وهر بوجه له لوم مورا 
فيقرر عندئل مغادرة الصين والرجوع إلى جرر الخالدات. 
وفى طريق عردنه يتعرّض لاعتداء يؤثر فى مصيره الذى 
كان فد خدد برواجه من بدور ويهدده. وشبر هذا الأمر 
صعوبة فى التفسير. فلحساب أى مشروع بقرم الحلم 
بدوره » بوصفه فاعلا مطلقا؟ لقند من هنا لالوث 
جديد : 


() لله (ب) الاب 


١‏ الحلم 
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ويمكن الشساژل عن الارادة التى يعبر عنها هذا 
الشالوث. هل تمود الحكابة إلى نقطة البداية بمجرد أن 
تمق الوصل المرسوم؟ أو أن العودة فى اتمه الأب شير 
على المکس إلى زجود تضاد عميل سبجد الفرصة 
للظهور؟ الحقيقة أنه قد ظهر فاعل مطلق أخركى يحول 
درن الرجوع. 

يقرر قمر العودة إلى والده بصحبة زوجه؛ وبعد شهر 
من السفر خط القافلة رحالها فى أحد المروج. يلح 
الأمير بزوجه فى جناحها وهی مستفرقة فى الوم وى 
هذا المكان يجرى كل شی. نی نسمة مرك جانبا من 
الفمیص الحرير الذى تلبسه المرأة ونظهر جسدا آشد 
بياضا من الثلج. وهذا الاخراج له دور وظيفى تماما*. 
إنه بلفت نظر قمر ویثبته على جمال زوجه؛ فیعمد 
مدفوعا برغبته إلى فك الشریط الذی يحكم آخر رداء 
ترندیه؛ وعددئذ یکتشف فى لنية من الشریط خاتما ذا 
فص أحمر کالدم عليه سطران من كتابة غير مفروهة. 
بشجه إلى الخارج لیحاول فك رموز الكتابة على ضوه 
الفمر وعندئذ بنفض عليه طائر يسرق اللخاتم وبطير. 

. إن دفة اتعسلسل واضحة؛ لكن علينا أن لاحظ 
بصفة محاصة سلوك الطائر. فالنص يقرر صراحة أن الطائر 
ينظم سرعته مع سرعة فمر وينتظره عندما بحس بالتعب» 
ولا يخئفى إلا عندما بصل الرجل بعد عشرة أيام من 
السير المتواصل إلى مدينة مجهولة يحكمها الكفار ولقع 
على بعد سنة سفر من البلاد الإسلامية, 

من الممكن أن نرى فى هذه الحلقة؛ من حيث 
الترئيب الحدلی؛ أسلوبا كلاسياً لإعادة توجيه الحکابة, 
فيثير انفصالا جدیدا کی تعاود الحكاية السير فى الطريق 
الدى أدى إلى الوصال الأول؛ ما يعيح الفرصة لإضافة 
العديد من المناورات التى توفر للحكاية انساعا أكبي ای 
مجرد أسلوب للتكرار. فمن السائد أن تصور سلسلة من 


و و و وع س أل لول ارالكلمة الجيسة 


الالسفاءات من خلال إعمال أسلوب الانفصال لم 
الالتفاء دون نهاية. 

ومع هلاء فإن واقع الحال فى الحكاية بشبت أن 
الأمر لا يتعلق بآلية خعاصة بترتيب أحدالها؛ ولكنه يتعلق 
بإدخال عنصر الحرك المزدوج الذى سبقت لدا الإشارة 
إليهه والای يدل على وجود تنازع فى المعلى ۰ 

نلاحظظ أولا أن ندخل الطائر لا ينتصر علي مجرد 
سرقة الخائم وتوجيه فسرحتی يصل إلى تلك المدينة 
الجهرلة ای أبعد إليها لمدة عام. فان قمر بشاهد مشهداً 
عجيباً فى الروضة التى يستقبله ویمنی به فيها البستانى 
العجوز. طائران يتصارعان حتى بتصر أحدهما على 
الآخر ويفتله ويلفى به خت أقدام الرجل. لم یی طائران 
كبيران أخران يقف أحدهما عند رأس الطائر الفشیل 
ار عند ذيله؛ وییکیان بأسى (رییکی قمر أيضا لذ 
يشذكر بدور) ويحفران حفرة يدفنان فيها الضحبة؛ 
ويطيران لم يعودان ومسهما الطائر القائل ويمزقانه لب 
وبشران بقاياه على «القبر). عندئد يكتشف قمر وجود 
الخائم الطلسمى فى حوصلة الطائر القائل الذي لم يكن 
سوی سارق الخانم. ویفضل هذا الخاتم - كما ستعرف 
فيما بعد - ستتمکن بدور من العثور على زوجها . 

إن هذا الإخبراج الحخصص لعقاب الجانی فى كل 
مراحله من بكاء ودنن ومطاردة وتنفیذ للؤلر حقا. وما 
يلمت النظر أيضا إضفاء الصفات الانسانية على هله 
التصرفات . ولكن قبل أن نتساءل عن المضمون الرمزی 
لهذه الحلقة لابد من تأكيد طابعها الوظيفى. فسرقة 
الخائم تمقق أقصى ابتعاد للطريق الذى يصل ببدور إلى 
جزيرة الأبنوس عن الطريل الى يؤدى بقشمر إلى مدينة 
الكفار. والطائر الأول إذن يمثل خطراً ضد مشروع 
الحكاية الأصلى الای برمی إلى التفاه الفتى والفعاة. 

ولكن يتسعين علينا أن نلاحظ أن الطائر - من 
خلال الحركة نفسها - يمنع أبضا عودة قمر إلى أبيه؛ 


إذ إن تصرفه جاء حلال رحلة قمر إلى جزر الخالدات» 
إن الطائر حسب الظاهر يتصدى فى الوقت نفسه لمشروع 
وصال الشخصين المدمائلين وة العودة التى آرتها ما 
نسميه بلوعة الأب . إلا أن تدخل الطائرين المنصفين يعر 
من قبيل التطوبر الذى يوقف النهديد ويفضى على علصر 
القلق ويعيد الانصال بين الفاعلين. إجمالاء فإن كل 
هله الحلقة يمكن ألا تکون مجرد إلارة للانفمال 
والعجب. وقد كان هذا هو رد فعل البستانی العجوز عند 
اسشماعه لرواية قمر عن المشهد الغريب الذى رأه للدو, 
لقد استخدم النص فعل لعجب وهر يعبر عن الغرابة 
والدهشة. ولا شك أن من بين وظائف الحكاية إثارة هلا 
التعجب الذى يعبر عن موقف ويتضمن حالة ذهلية. 
والدهشة المتعجبة كافية لذانهاء رهى تعكس ظاهرة لا 
تفسير لها ولا بسمی أحد لتوضيح معناها. ويكون 
التدخحل الخارق فى هذه الحالة موجها لافعاح هذا المعنى 
ولإنهائه لم لا تبقی منه إلا ره كطرفة؛ ويكون الخارق 
قد استخدم بوصفة أداة استخداماً كاملا. فالجان والطيرر 
خيرّة كانت أو شربرة؛ والأحلام ذات الفأل الحسن أو 
السبىء تسمل لصالح الشخصيات أو ضدها درن أن 
يكون تدخعلها محل تساؤل. وهی على الأكثر لا توح 
إلا بما هى دلالة على قدرية المصير سواء كان سعيدا أو 
س . 1 
ولکندا سبق أن قلنا إن الطاثر عندما ييقى افمرا 
فى الدينة الججهولة فهو لا يتصدى لمشررع الحکابة 
الأصلى إلا من حسيث الظاهر؛ وان دوره فى هذا 
الخصوص كان سلبياً. فإن بدور تظل على مسرح 
الأحداث مواصلة طريقها ۰0۱۷ وتصل متدكرة فى زى 
قمر إلى جزيرة الأبنوس حيث «لتزوج؛ حياة النفوس 
وتدولى ملك مملكة أرضوس. فالطائر عندما يفصل بين 
الزوجين ويجمد حركة أحدهماء ییقی الآخمر حرا فى 
خركانه» هذه نقطة مهمة إذا نظرنا إلى شخصية بدور 
ووظیفتها: وهی مسألة حاسمة إذ تسبيث فى إدخال حياة 
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جمال الدین بن شيخ 


النفوس فى الحكاية بوصفها قرينة لبدور؛ وهی أيضا 
مسألة جوهرية لأن ارنباط المرأين بشمر يؤدى إلى مولد 
أمجد وأسعد, 

إن هذا كله يدفعنا إلى تغهير تقديرنا لتدخل الطائر 
الفتصب. يؤدى الشدخل إلى ركيز الحكاية على بدور 
أى على العنصر النسائى بكامله وهو عنعسر محكوم 
بسطرنه العاطفية؛ وبهذا تبتعد الحكاية عن النسق العادى 
الذى پستند إلى خطاب إيديولوجى يجسعل السيادة 
للرجل؛ ودستسلم الحكابة للأهواء أى للفوضى. لم 
يدمكن فمر بفضل الطائرین التصفین من العشور على 
الخائم ومن إعلام بدور بوجوده» وبهذا يحول الطائران 
دون ضباع فمر ويمودان به إلى الحكاية؛ ریننظره كل 
من أمجد وأسعد کی يحقق مولدهما. لا يفتصر دور 
الطائرين إذن على تصسحیح السياق الذى طوره الطائر 
المنتصب؛ بل يعاقب هذا الطائر بعد فوات الأران لأنه 
يكون قد نسبب فى إثارة فوران جديد للوجد. لبس فى 
هذا مجرد نكوين لمنحنى إضافى ی الحكاية» ولکنه 
إعداد للمجابهة النهائية بين المشاريع » وهو ما ستحاول 
إيضاحه , 

ببفی بعد هذا مسألة الضمون البشولوجی لهله 
الحلقة, ونکتفی فى هذا الشأن بالإشارة إلى بعض النقاط 
ونشركها لعناية علماء الأسطورة. وفى حدرد الوضع 
الحالى لامکاناتا لا نستطيع إلا أن نلحظ التحولات التى 
طرأت على تكويدات رمزية أصلية؛ ولخد فى نصنا بعض 
السمات المتأئرة بها. ونشير فى هذا الشأن إلى اقتراححين: 

- من المکن أن تمد هنا أسطورة الطائر العاصفة 
زو 2 الذى بختلس ألواح الفدر وشير الاضطراب فى 
مجمع الألهة؛ (تراجم - Encyclopaedia Universalis‏ 
"Atle‏ ,11/7111 ولهذه الأسطورة وجود فى مذهب 
بابل الذى بری أن القدر «محترى للمهام ومجموعة من 
التونرات الداخلية الكفيلة بملء الأولى دون انقطاع). 


۱۹ 


- من الثابت أن أسطورة الخنشى تمد منشهاها فى 
أسطورة العنقاء أو طائر الفسينيق.1451:6م 0100805» وقد 
يكون المفيد أن نعلم ما إذا كان فى إعدام الطائر 
المنعصب أثر للمحرقة التى يفلى فيها وبولد فى الوقت 
نفسه من جدید الطائر السحرى الذى يولد نفسه بما هو 
رغبة دائمة الانبشاق. 

عندما يضح أن الممائى الشمارضة شجابه فى 
الحكاية يصبح من الضروری أن نتناول بالبحث ججدلية 
العنی الذى يحكم كل النص. 


جدلية المعنى 

بطريقة خارقة يجتمع الفتی بالفتاة وینفصلان مرا 
أحرى؛ وبعد ذلك لا دشیم الحكاية إلى بدور أية إشارة 
حتى لهايئها. وفى مشهد التلاقى النهائى لا نعلم شينا 
عن مصير كل من بدور وحياة النفوس. وهو مخرج 
عجيب لبطلة قادث حط سير الشروع الرئيسى من أوله 
حتى نهايته. وهو المشروع الذى يرمى إلى الجمع بين 
شخصين متماللین ينجحان أخيرا فى تحقیل الرام بعد أن 
كان الحلم قد ترود بأقصى الدرجات الدرامية للشوق. 

فد بری البعض فى هذه الحكاية تجميعا حکمبا 
لحکایتین مختلفتين: وأن هذا مجرد أمر راقع قد استقر 
عليه النص العربى. ونحن نری أن هذا الترتيب لم يكن 
عفرا ولا بريشا؛ وأننا نواجه حالة تدازع للمعالى. 
وسحاول أن نوضح أن النس لم بجر جميعه بمعرفة 
ناسخ مهمل؛ ولکنه جاء استجابة للمعنی الذى تأسس 
علیه. وفى النهاية نحدد الاسترائيجية التى بسیطر بها هذا 
المعنى على النص. 

فى اللحظة التى يجابه فيها الأمير أمجد تفید 
حكم والده عليه بالموث؛ یلقی بیتین من الشعر لهما 
مغزى: يقول فیهما إن النساء شياطين خلفن للئاس 
وإنهن مصدر کل شر يقع علیهم فى حبانهم وفی 
إيمائهم. وكذلك عندسا حاولث زوجا الأب غولية 


الأميرين صاحا: «لیلعن الله اللساء والخائنات فاقدات 
العقل والدين؛. وأضافا: « کل واحدة منكما أشد شؤما 
من الاخری). وفى هذا القول تعبير دئيق عن رى أبيهما 
قمر عندما كان يرفض بعاد فكرة الزواج مشيرا إلى أن 
قراءاله قد أفنعته بحقيقة مكر اللساء وکیدهن؛ ركان 
بتلو أبياث الشعر التى لصف طبیمتهن الفاسدة. 

ومن المهم الشد کیر بأن النص يؤكد هذا الموفف 
مذ بدايئه؛ وذلك بعد عشرين سطراً بالدفة من بداية 
الحكاية. ونذكر أيضا بان خيانة النساء هى أساس مولد 
(اللبالى) : فزوجات شهربار وشهرمان - دون أن ید کر 
لهن اسم مصدر اللعنة التى تلقى بظلها على علاتة 
الرجل بالمرة. وقد أصابت هذه اللعنة قمر بقسوة لا مثبل 
لها؛ نقد أحبت زوجاه ابه اللذين آجبهما منهما. 
ويمكن القول بألها خهالة مزدوجة تصیبه فى أعمق ذانه؛ 
رعند نهاية الحكاية سيبقى وحيدا مع والده. 

فى جمیم الحالات التى تعمل فيها الطريقة 
الكالولية؛ تکون القطيعة بين الأب وابنه عليفة ويكون 
رنمها على الأب فاسیا. وفی حكايتنا بصفة خاصة » جد 
أن ارتباط الأب بابنه يوصف بانفمال عديف مع تركيز 
مبالغ فيه ما لابد أن تکون له دلالة. ۱ 

لا سك أن الملك غيور ملك الصین يحب ابنته 
أبضا وینی لها سبعة قصور دلبلا على حبه. وإذا کان 
يعبّر بشدة عن استماله مها أمام رفضها الزواج؛ فإنه 
ييكى بكاء حارا وهی ترحل بصحبة قمر معبرا عن حزنه 
ببيثين جميلين من الشعر حول الانفصال (۵۵۰/۱). 
وفى تهاية الحكاية سیرحل بنفسه على رأس جبوشه کی 
يبحث عن بدور ویمود بها. 

ولكن كل هذا لا يمكن أن يقارن بالوجد العنيف 
الذى بملاً قلب شهرمان نحو ابنه الوحيد؛ كما لا يقارن 
بسدد الإشارات الواردة فى النص التى نشمر إلى هذا 
الوجد. فهو يعبر فى كل مناسبة عن حبه لابنه وا 
يستطيع النوم إلا بجواره. وعندما يهينه ابنه أمام كبار 


الف ليلة وليلة أو الكلمة ابید 


رجال المملكة يأمر بحبشسه فى البرج؛ ولکنه پمانی من 
صعوبة الوم ويجعل وزيره مولا عن کل ما أصابه. 

ونقدم الحكابة على لساله قصائد حب مشحولة 
بالعاطفة وخاصة عندما يعرف الثرئيب الذى وضعه 
مرزران لإيهامه بموث ابنه (870/1 011 قصيدة 
ثلائية وأخخرى رباعية) ؛ ویفرض على جميع سكان جزر 
الخالدات ارتداء الملابس السوداه» وعددما يصل جیشه 
إلى مدينة الجوس مد أن قوانه لا رال ترندی ملابس 
الحداد. وينى بيغا للأحزان يقضى فيه حمسة أيام من 
كل أسبوخ ويمتنع عن حور اجتماعات مجلسه إلا 
برمى این والخميس. وفى النههاية ند گر بان يقضى 
ثلاث سنوات على رأس سر أبنه وهو یوی من الحب. 

ند بفول البعض إن كل هذا ليس إلا تعبهرا عن 
حزن الأب على ورش وهو أمر طبيعى. وحن لو سلمنا 
بهذاء فإننا جمد واقعة لا تفسير لها فى حدود المنطق 
الد کور. فلماذا يقرر مرزوان أن الملك سيرفض السماح 
لابنه بالسفر؟ ولاذا يوصى قمر بادعاء الخروج فى رحلة 
صيد لم يرهم الأب بوفاة ابنه حتى يملعه من تعقبه؟ لو 
أن مشروع الحكاية هر مجرد جمع شمل الفتی والفعاا 
لما احتاج الأمر من الناحية الحدلية هذا السيناريو. فالأمر 
يتعلق بابنة ملك الصين؛ رأعز أمنية لشهرمان هى تفیل 
مثل هذه الزيجة لابنه. والأولى أن يذهب بنفسه ليطلب 
يد ابنة اللك رسمياء أو أن يحرص على سفر قمر محاطا 
بموكب يليق به باعثباره ابن ملك. ویلجا كشير من 
الحكاياث العى تتبع الطريقة الثالولية إلى مدل هذا اللوع 
من الحلول. 

لا بمکندا أن نأحذ صورية ا موت على أنها سباق 
صرف تلجأ إليه الحكابة لأن هذه الصورية تتخطی حدود 


. متطلبات الحدث 2140. بل يبدو أن هذا القعل المفتعل - 


الذى یمکن أن بنظر إلبه على أنه قعل حقيفى للأب- 
يستجيب لحاجة عميقة رهى إثارة الشقاق؛ أى بمعنى 
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إهماله. وکان يمكن للأب أن یصبح مزعجا لو أن الحب 
الای يعبر عله یمثل تشویشا على المشروع الدى تناضل 
الحكابة دون انقطاع لتحقيقه. إن هدف الأب بدخل فى 
انطای الأخعلائى والاحتماعی والسہاسی؛ فى حين أن 
رغبة الابن تخرج عن هذا النطاق. فالابن يسعى إلى 
فرض رغبئه وبختار مسالكه ويريد أن يكون وحده المسؤول 
عن نفسه. ومن المدهش أن نلاحظ أن مرزوان لا يحيط 
الأب علما بهرية الفئاة. وسشیر فیما بعد إلى موئف 
مشابه بمناسبة التعارض الذى بضع بدور وحياة من ناحية 
فى مواجهة أمجد وأسعد من ناحية أحرى. فالحكاية 
ترفض أى حل يمكن أن يضفن من الشسارض الذى 
نطلق عليه منذ الآن التعارض بين القانون والرغبة. إن 
العقاء فمر وبدور يعبر عن اتسار الرغبة ولا يتعين أن 
يحقق هذا الانتصار الصلح بين الرغبة والقانون. وعلاقة 
العضاد القائمة بين المعنيين المحركين اللذين ولدا الس 
لا يمكن أن تفهر أو أن بفلل من شأنها. لفد استبعد 
شهرمان من مشروع لقاء الفتی بالفعاة له ليس فاعلا 
فى هله العلاقة؛ ولأن مهمته المرسومة نفضى بأن ییفی 
فى حدود موقف مقابل ومعارض. إن الوجد الذى يعبر 
عنه - سواء بشكل مباشر أو من خلال الحلم - له شأن 
خطير؛ وهو برمی بکل لله إلى إجراء تغيير فى الشروع. 

وعلينا أن نبحث عن السبب العميق لهذا التضاد 
فى موقف قمر. فلا يوجد فى الحفيقة تعارض بين رفضه 
كل زواج وهواه الفاجیه لبدور, لأنهسما يعنيان معا 
رفض الخضوع لأوامر الفانون. بمجرد ما برى أحدهما 
والآعمر یتحابان؛ بل الأصح أن نقول بحبان, إذ إن 
الحكاية لا تقدم فردين متحابين فى ظل مغامرة خاصة 
ولكنها نقدم فاعلين للحب معبرين عن قدر عام؛ فالحب 
لا یتحفق هنا ئی ظل قدر فردى ولكنه يفرض نفسه 
على أنه معنى ويظهر بما هو شكل أسامى للرجود؛ 
والحكاية هنا ليست مجرد فرصة لتقرير ذلك ولکنها دعأ 
من هذا القرل )04 


۱۸ 


ولكن الذى بحدث أن فوى المعارضة لا تخضع 
لهذا الحب؛ على العکس هى انظم نفسها لدحضه 
وإلبات طابعه المشؤوم؛ وسيتقدمون بكل لفلهم إلى قمر 
الذى سيبدو عندئذ كرهان يتدازعه كل من القالون 
والرغبة. ومن الهم أن نحلل كيل سیوضع قمر بعد 
الالتفاه الثانى موضعاً يجعله يرفض هواه الذاتى. 


السيطرة على النص 

لقد كان فى إمكانداء على ضوء بحشا لوضع 
الحدث فى حكاية نور وشمس ؛ أن لفرر أن «الحدث 
لبس مجرد علامة فى سياف ولکنه دلالة على الحركة 
أكثرا وأنه دلا يجوز أن يكون الحدث سببلا إلى مزلة 
ونقطيع الحكابة بل پنسمین أن يساعد على إدراك 
استرانيجية ماء إذ إنه لا يكتسب أهميته بالكامل إلا من 
خلال نسلسل مترابط) (۲۲۳, 

إن ليل الأحداث (رندکر هذه الكلمة فى صيفة 
الجمع فصدا) ای تفئح الطريق إلى الجزه الأخبير من 
الحكابة يسمح لنا بان نحدد المسائل أكثر. 

وأول ما نلحظه فى هذا الشأن أن الحكابة تدم 
شخصین جدپدین؛ رد أن العناصر المتعلقة بهما يرتبط 
بعضها بالمنی؛ ويرتبط بعضها الآخر بالسرد الحكائى. 
وبعبارة أخرى؛ يرتبط بعضها بالهدف المقصود من الرواية 
ويرتبط بعضها الآخر بمصير الرواية. تتاب زوجى قمر 
رغبة عنيفة نحو الأمبرين مع أن كلا منهما تعتبر زوج 
أب لأحدهماء؛ وعندما يحبط مرماهما تشكوان أمجد 
وأسعد لمر وتهمانهما بمحاولة الاعتداه علیهما: 
فیحکم قمر على ابنيه بالوت. 

إن رد فعل قمر مع كل ما بحبط به مشیر للدهشة 
حفا. فمن غير أن يستمع لولديه يأمر بفیدهما فى 
السلاسل ووضعهما فى صندرق وإعدامهما. ركان 
بمکن أن تتضح الحقيقة بسهولة بإجراء مواجهة ولراز 
الخطابین اللذين حررتهما كل من بدور رحياة بخط 


سس ف يل وال أوالكلمة امیا 


بدهاء والنص نفسه يقر فى نطوره بأن هذا کان من 
السهل حدرله. فقبل التنفيل على أمجد وأسعد يطلبان 
من الجلاد أن بقل إلى قمر رسالشهما الأخيرة الثى 
بأخطان عليه فيها أنه قام بإعدامهما وهو يجهل ما إذا 
كانا بريلين أو مدانین ودون أن محص الأمور (العودة 
ص ۵۷۷). هذا هر رد فعلهما الوحيد؛ وإنهما یقبلان 
القيد فى السلاسل والإلفاء بهما فى صندوق وبمضيان 
إلى الوت دون اححتجاج مع أنهما كانا قد فتلا الخادم 
الذی نفل إليهما طلب زوجى أبيهما. وغابة ما اهنم به 
كل منههما أن يعدم أولا حتى لا بشهد موث أخيه. 
وتنئاب الضحيتين والجلاد مشاعر متشابهة حتی إن 
الضحینین تنقذان الجلاد من هجوم الأسد لم تستسلمان 
له کی پنفذ واجبه . 

سلطة مطلقة من الأب لم ونوع معجرة تنفد 
الولدين مع توفر دم الأسد تیهام بان التنفيل قد نم. إثنا 
تمد هنا بلا شك تذكرة بعضحية أخرى رتکفیر أخر 
وسلام أخر. ولكن هذا يؤكد لدا أن الهدف المرسوم هو 
الذی يحدد قدره الذاتى؛ فلا نوجد فى الحكاية لامعقولية 
كما لا نوجد فيها أيضا شخصيات تقدم أمام الرائف 
ردود فمل نابعة عن إرادئها. 

لفد فدرت الحكاية أن على الولدين أن برحلا؛ 
وهی لا نستطيع أن تسمح لهما بتقديم دليل براءئهما 
على الفور. پشعین أن نظهر هذه البراءة بعد رحيلهماء 
وعلى التحديد؛ بفضل رسالتى امرأئين بعد العثور عليهما 
فى نايا الملابس الملطخة بدماء الأسد. ویفنع فمر فورا 
ولا بهشم بتمحیص دليل البراءة أكثر ما اهتم بشمحیص 
دلیل الادائة. 

الخلاصة: أن المنطق قد تأغر فليلا عن الهدف 
الرسوم؛ ونم إبطال مفموله للوقت اللازم کی تشحقن 
الضرورة التى نفرضها الحكاية؛ فهى ترسم حکماً ظالاً 
بالموث لم تعمل على عدم لنفيذء. ويمكن الول بأن 
زس الحكابة هو الوقت الذى يسمح لمنطق الأشياه بأن 


بلحل بحثمية العنى وعندلل بمکن لكل شئ أن شرج" 
فى النظام؛ ولكن بعد أن تتاح الفرصة للمعنی .کی 
بتجلى. 

إن المعنى امرك والحدث المؤشر بالحركة بدلان 
على أن البادرة قد غيرت محلها. فبدور - فاعلة الحب 
(ومعها صورتها حياة) - تواصل بالضرورة افتفاء ذانها 
لغب ابن قمر نفسه؛ وهو مشروع جنونی لايمكن أن 
يجد لنفسه تبريرا إلا من خلال رغبة؛ بل فى رغبة لها 
فى الحقيقة طابع مطلق. إن بدور لا مب رجلا أخر ولا 
تخضع جرد نزوة؛ ولکنها تبقى على نفسها فى ظل إرادة 
محتومة ولتحقق طبما ذاتياء 

ومن هنا أمكن للفخ أن يلعب دوره فى الحكاية؛ 
ومن هنا نهم أيضا المنى الى دفع الرارى المربى إلى 
ضم الجزه الثالث من الحكاية إلى الجزئين السابقين. لو 
أن الامر قد تعلق بزوج أب أيا کانت لعبر ذلك عن نرف 
فردى وعن مجون قد يكون له مخری؛ ولكن درن أن 
يصبح الأمر نموذجیا بما فيه الكفاية. وفد حدث هذا 
بالفعل فى حكاية قمر وحلیمة؛ عندما عوقبت الزوج 
الخائنة العقاب الذى تسئحقه. إلا أن بدور تمثل شيعا 
أكثر من هذا: إنها رغبة لا تفهر تهدد نظاما لقافياء 

رالفخ الدى رسمته الحكاية هو أنها سمحت 
للرفبة بأن تذهب إلى نهاية سداهاء وأن تفصح عن 
نفسها فی أنصى نتائجهاء حتى يمكن أن بظهر عندئد 
فسادها غير اختمل. هذه هى استرانيجية النظام الأحلافى 
الذى بستحوذ الآن على الحكاية کی یصل بها إلى 
نهايتها. علينا أن نحلل هذا السلوك قبل أن نطرح 
المشكلة التى تمدو لدا مرة آحری أساسية وهی مشكلة 5 
غائية النص الحكالى. 

لفد سبق أن درسنا نفصيلا فى «حكاية لور 
رشمس؛ العملية التى نسمح للمشروع بان بصل إلى 
النهاية المعلن عنها من بداية الحكاية. لقد حرص التصور 
ا مولد بحزم على إزاحة كل عناصر التشوبش التى تهدد 
النهاية السعيدة لمغامرة فريدة ‏ . 
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لو آن «حكاية قمر وبدور؛ اتشهت فى جزيرة 
الأنوس بعد لقائهما النهائى, لكنا أمام نموذج فى 
الأداء مشابه. فمن الناحية الحكائية كان اللقاء الثانى 
للفی والفتاة محکوما پسلسلة ص المصادفات اففتارة بدقة 
بحيث لا ترك مجالا لأبة مفاجأة. فد یقترب الشروع 
من الخطر» ولکن اليد الوالقة الثى تدقعه تؤدى إلى 
شقیفه بإرادة؛ نحس أنها نابعة من طبیعته. إن التهديد 
بالخطر يصبح مقبولا له بحقق فدرأ أكبر من السعادة 
الجمالبة؛ إلا أن الحكاية تنشرع حفها فى خفيق السعادة 
المقدرة لها. 

ولكن الذى بحدث أن الحكاية لا تصوقف فى 
جزيرة الأببوس إلا عند ماردروس فقط؛ وبظهر أن الأمر لا 
بتعلق بمجرد جميع للنصوص رلکن بتعقيد لها محكوم 
بتنازع فى العنی, ومن المهم هنا أيضا أن يكون استنادنا 
على الوفائع. إن الإبقاع المنصاعد ينبىه عن انشراب 
الحل النهائى للمقدة. لشد مرت الحكابة حتی هذه 
البحظة فى التواءاث لا عد لها؛ وهی تسیر الآن فى خط 
مستفیم نحو الهدف ونفدم بغير تردد حلا للمشاكل 
الئى كانت تستعصى منطقيا على أى حل ؛ 

- بعشر بهرام على أسعد فى القبرة ویمود به إلى 
المنزل الذى كان فد سجن فيه وعانى فيه من كل 
أصناف التعذيب. أما بستان - الفتاة التى كانت قد 
سامثه سوه المعاملة - فتدخل رمعها إبربق ماء وخبز 
وعصا . ويكفى أسعد أن یکی کی يرل له قلب معذبته 
الجميلة وتتحول عدرة الأمس فررا إلى شريكة اليوم. 

ويمكن أن مد نفسيرا واضحا لغيبة الاشفال 
الشدریجی يابا ناما إذا كان اهتسسامنا منصبا على 
استرائيجية الحكابة وليس على طبيعة الشخصبات. لقد 
حددت هذه الاسترانيجية نهاية المغامرة» فلا يجب أن 
بعانى أسعد ثانية من السجول والارتحال. والفئئاة التى 
كانت نشغل درراً انوبأ يفوم على العدوان نصبح فاعلاً 
ملفى على عائفه دور جدید. إنها لا تغير طبيعتها ولكنها 


۱1۰ 


تغير وظیفتها. بمجرد أن لسمع ماديا عاماًپملن عن 
البحث عن أسعد تقوم بتسليمه فى الحال. 

- بعد اجتماع شمل الأخوين من جديد بقرران 
الرحيل سوبا للحاق بقمر. ولنا أن تتساول هنا: هل جد 
فى هذا را لنهايات سابقة ليس فيها حياة وبدور زوجى 
أب؟ وهل فى هذا إعمال لفاعدة عودة الفاعلين فى ٠‏ 
النهاية إلى نقطة انطلاقهم بعودة الابنين إلى والدهما؟ 

إلا أن الوصلة التى نمت إضافتها لا تسمح بهذه 
النهاية؛ إذ ليس من شأن هذه النهاية إيجاد نسوبة لراقف 
الفاعلين والقوی الموجودة. ما الذى يحدث إذن؟ تصل 
على التوالى أمام المدينة التى بوجد فیها الأميران أربعة 
جیوش ؛ 
- جيش مرجائة التى جاءث تبحث عن أسعد. 
- جيش غيور الذى جاء للبحث عن ابنته بدور وزوجها 

قمر. ۱ 
- قمر على رأس جيوش ملك الأبنوس بح عن ولديه. 
- شهرمان فى ملابس الحداد هو وجيشه بحثا عن ابنه 
قمر. 

ولا يقدم النص تفسیراً لهذه التعبئة العامة. ولكن 
لا يجب أن ندهش من ذلك؛ فالعکاية ند استدعث 
الجيوش الأربعة لأنها قررت وضع نهابة للمغامرة. وتشير 
ترجمة جالان وحدها إلى دهشة ملك المجوس من أن 
ملكأ فى قوف غيور فد قام بهذه الرحلة الطوبلة الشاقة 
مدفوعا بالرغبة فى رؤية ابنته. ولا يعبر أى نص عربى فى 
حوزتنا عن هذه الدهشة ما يجعلنا تعتقد أنها إضافة من 
جالان الذى بسحث عن الدوافع النفسسية احرکة 
للشخصيات فى المكان الذى يجب فيه اکتشاف آلية 
النص بتعين أولا تحليل النتيجة التى انتهى إليها ۲۳۲۱ , 

فما هذه النتيجة؟ 

ينزوج أسعد مرجانة كما بتزرج أمجد بستان بنت 
بهرام. ورفقاً لترجمة جالان يعود الأول إلى مملكة زوجه 


وس س الى ليلة وليلة أر الكلمة الحبيسة 


فى حين يصبح أمجد ملكأ على بلاد اموس عبدة النار 
ويهديهم إلى الإسلام. أما الطبعات العربية فتذهب فى 
هذا الشأن مدهباً مختلفاً. فان الملوك يتوجهون كلهم إلى 
جزيرة ال نوس حيث يقضون شهرا وبمد أنتهائه ؛ 
- یمود غيور إلى الصين زمعه ابته بدور وحفيده أمجد 
الای يوليه عرشه. ویمکندا أن لفترض أنهم اصطحبوا 
مهم بستان . 
- يولى قمر ابنه أسعد عرش آرمنوس فى ججزيرة الأبنوس. 
ودر بعض الفموض فى مصير الزوجة مرجانة. 
فالطبعات العربية تعيدها بمفردها إلى ملکتها بعد 
زراجها من أسعد؛ وهر أمر عجيب» ولكنه لا يغير شيئا 
فى الترتيبات الأساسية للحكابة؛ وهی مشتركة بين 
جميع الطبعات . 
أول هذه العرئيبات:؛ عودة قمر إلى جزر الخالدات 
برففة والده شهرمان. إنه یمود إلى نقطة البداية ريجد 
نفسه کما کان قبل تدخل الجان وحيدا؛ وقد ازداد 
اقتناعا بالطبيعة الفاسدة للمرأة وبشؤم الرغبة اللی تدقع 
بالرجل نحوها. 
لقد أناح الجمع بين الحكايتين ‏ قمر وبدور من 
ناحية وأمجد وأسعد من ناحية آخری - إقامة الدليل على 
صحة هذه المقولة مع إبطال النهاية السعيدة للجزه الأول 
التى قامت على انتصار الرغبة؛ وتفدیم الدليل على أن 
الرغبة فى الحقيقة لا تؤدى إلا إلى المتاعب. يهجر قمر 
بعودله إلى أبيه زوجيه الخائتین وولديه منهما فى الوئت 
نفسه؛ ری هذه القطيعة النهائية ما پاکد اتصار القانون 
إلى حد محر الآثار التى ترتبت على الاخحلال . 
أما العدبير الأخعر فیخص بدور وحياة. نا نلحظ 
أنهما لا يشومان بأى دور مند اللحظة التى يتم فيها 
اكتشاف خیانتهما. فقد أنسم قمر على عدم رئيتهما 
من جديد؛ وبهذا ففدنا الحياة فى الحكاية ونالتا الجزاء 


الإسلامى المنصوص عليه فى الآية ۱۵ من سور النساو : 
دواللاتى يأنين الفاحشة من نسالكم فاستشهدرا علبهن 
أربعة منکم فان شهدوا فأمسكوهن فى البيوث حى 
يكوفاهن الله أو يجعل الله لهن سبيلا؛. صدق الله 
العظيم. 

لفد أصبح رجردهما غير مقبول سواء من الناحية 
الأحلافية أر الاجتماعية؛ بل لا يمكن إيجاد لفسير له. 
ولكن مصيرهما قد أثار مع هذا التباهناء إذ إن الحكاية 
لاتفرش عليهما أى جزاه كما فعلت على سبيل المثال 
حكابة أخرى بالنسبة لحليمة اللی خالت زوجها العجوز 
مستجيبة لنداء رفبتها لحو فمر؛ وذلك فى حکابة من 
الحكابات التى تأخسل بالطريقة الشالولبة التى سبق لدا 
الإشارة إلبها. بل إن الأمر لا يفتصر على مجرد عدم 
توقيع الجزاء مما يجمل مصير المرأنين جديرا بالتحليل, 

بعلم اللك غهور من زوج ابنته قمر بكل ما جرى» 
فيكون موقفه هو موقف الأب الذى حرم من ابته طوبلا 
(ص 7 51؛ نهاية الليلة ۲۸۳) ولا يدر عليه أن سلوك 
ابنته ثیره على أى وجه. إنه يعود بها معه؛ وهلا يعتبر من 
الناحية الشرعية قبول لرفض الزوج استرجاع زرجه. 
ولكن الدهش حفا أنه يصحب سعه إلى الصين أمجد 
أبضاء ويبدو أن الأخير لا بعد كر على أى وجه الدور 
الذى لعبته آمه فى الأحداث. 

نا نکر بلا شك أن بدور لم تقبل فى يوم من 
الأيام أن تفرض عليها أية سلطة أو أن يحول حائل درن 
ميق إرادئها. وهى عددما خب ابن زوجها؛ فإنها نعود 
إلى نفسها دون أن يتغير فيها شئ . لفد أحبت صورتها 
فى قمرلم فى أسعد ابن قمر؛ وفی النهاية؛ تعود مع 
ابنها شخصياً إلى حيث كانت عند البداية. ويجد غيور 
فى آمجد انه بدور فى صورة رجل فیولیه قوراً عرش 
البلاد. لقد وجد حلا كاملا لمشاكله عندما جمع معه 
لام والابن. 
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جمال الدین بن شيخ 


أما احبان) فلم تكن لها فى أى رقت حياة خلاف 
تلك التی منحنها لها بدور. فبدرر هی التى اكتشفتها لم 
تروجتها لم زوجئها بمعرفتها لقمرء وکانت وظيفة 
اة هى مجرد مح الحياة لأسعد حتى تتيح بهذا 
الفرصة لرغبة جديدة لم مسر ربما على الجمع بين 
بدور وابنها شخصیا. نفوم ٠حياة)‏ بضبط سلوکها على 
سلوك بدور فى كل شی ولا تأخط أية مبادرة وتبفی هی 
الشخصية الوحيدة الثى لا شار إلبها بای ذكر عند 
تقديم الحل النهائى. وبمكن أن نفترض أنها لمرد إلى 
ادها فى جزر الأبنوس التى سيعتلى ابنها عرشها. 
لا يتبع أمجد ولا أسعد أباه. لقد كانا محلا لرغبة 
مدائةء وبع أنهما لم يستجيبا لهاء فان الحكاية تعتبرهما 
ورثة الرغبة لا للفانون. إن المغرى غامض للغاية فلا 
ينشهى أى شئ فى الصورة التى تقتضیها المشاعر الطيبة» 
بل يمكن القول بأن لا شئ ينتسهى؛ كأن الأطران 
الموجودة نسحب إلى موائعها الأصلية بعد صراع نظل 
نتيجحه غبر مؤكدة. 
رند گر هنا بما سبق أن كتبناه حول غائية الحكاية 
وحرية النص: 
«وفى رأبنا أن الغائية مرتبطة بكيفية السهر 
والنقدم أكثر من ارتباطها بالنهاية. نهذا 
التعبير الأحير يشير إلى الحل النهائى لوقن 
محدد ويميل إلى تخلیل النتنيجة. إلا أن 
الغائية لا تقتتصر على مجرد الوصول إلى هله 
النتبجة أو تلك ... فهى قالمة فى مواضع 
أخرى رنجدها منصرصا علیها فى كامل 
اللص وفى الطرق الى انها رفى آليائه 
وعملباته بل وفی منمطفات الحكاية. فالنس 
له مضمون عميق ولا یکتفی بإدارة ما بطرً 
فيه ولکنه بحتری على معنی وبضمن التعبير 
عنه وبختار لذلك خط سير محدد(۲۳۳, 


۱۹ 


بظهر لنا فى هذه الحكاية أيضا أن خائمئها لا 
تستنفد استراتيجية المعانى » والخاتمة على الأكثر لا ندل 
إلا على اتتصار خطاب بحرص على إبداء تفونه قبل 
مغادرته الحهاة؛ ولكن هذا الالتتصار النهائى لا يعنى أله 
استحوذ على النص من حيث هو مجال لابشا العنى. 
ونقدم لا الحكاية محل البحث مثالا ملفتا للنظر لنص 
مفتوح يسمح لختلف مراتب الخطاب بالتعبير عن نفسها 
وبأن تتجابه عند اللزوم. والأمر لا يقتصر على مجرد إدارة 
الحكابة نحو خاتمة سعبدة أو مقبولة أخلائياً ونقا 
لقوانين نمط فى الحياة. وبعبارة آغری؛ فان الحكاية لا 
نضع نفسها مخت التصرف الكامل لإيديولوجية سائدة 
ولا تبعد نفسها عن الواقف الدانة ثقافيا. ونشير هنا إلى 
المكانة الى خطى بها (ألف ليلة وليلة) فى الثقافة العربية 
الإسلامية . ودون معالجة هذه المشكلة نكتفى بالعساؤل 
استناد! إلى ملاحظتنا عن كيف تنفئح على نفيها وكيف 
يمكن اشنافة أن نظر إلى هذا اللفی؟ وفیما يتعلق 
بالنص الذى نتناوله ری حطابین يتنازعاله. فعددما تخثار 
الحكاية بدور وحياة بالذات درن أية زوجی اب غير 
معروشين» فإنها نكون قد اختارت مرماها. نها نعيد فتح 
الحكاية التى كانت قد انتهت من حيث الظاهر؛ وذلك 
لاستغلالها من جدید وإعادة ترئيب فهمنا لها. جد هنا 
إجابة أولى عن السؤال الذى وجهناه؛ «هل بمكن 
لشهدید أن يوظف حكاية بفوة تکنی کی یطل آليائها 
وبحل محلها نموذجا مختلفا؟) (۲۳۹. ذلك لا نمتقد 
أننا فى مواجهة حالة انحراف بالحكاية؛ بالقدر الذى 
يدبت فبه أن الص العربى النهائى هو ناغ میم 
حكايئين هنديتين إحداهما مستقلة عن الأخرى. 

وإننا نکر القول: إذا كان هذا الانحراف قد ضمن 
خخائمة مقبولة من القضية الى تطلبعهاء فان هذا لا يغير 
من أن الحكاية تنفتح أيضا لخطاب مقبول من نضية 
أخسرى. فإذا كان الفانون فى النص العربى هو الذى 
انتصر فى نهاية الأمر على الرغبة؛ فلفد أتيحث للأخيرة 


و ع((ع ان ليله ولا أو الكلمة الجيسة 


الفرصة مع هذا للتعبير عن نفسها. وسنشير فیما بعد إلى 
أن الإدانة الشقافية لكل أنواع الرغبات اللحرفة الموجهة 
إلى حارم أو الجدس 2 الحبوان أو غيرها لا تلفی 
۱ ما أبرزه النص من هذه الرغبات. لفد انتهت حكاية قمر 
وبدور بإعادة النظام» ولكن الإخلال بهذا النظام هر الذى 
كون النص. وعندما جح الخطاب الأخعلاقى فى توظيف 
الفاعلين لصالحه؛ فإنه لم يمح شيعا من الآثار الى 
تركتها الرغبة. إن ذاكرة النص لم تتخلص من بدور. 
ونبدى ملاحظة أخيرة؛ إن الانحراف بالحكاية فى 
هذه الحالة قد ثم عن طريق إطالة الحكاية درن الساس 
لیات تولید النص. والأمر لا تعلق هنا بمجرد إضافة 
مغامرة ما أو إعادة توصیل التسلسل بعد تقطیعه؛ ولكن 


الأمر يتعلق بتطمیم حقيقى لعنی بكيفية تسمح لهذا 
الهوامش 
١‏ - الطبعات ۱ 


المردا ‏ 5 -هارالعردة پروث؛ ۰۱۹۷۹ 
- العنران : حكاية املك قمر الزمان بن الللل شهرمان ٠‏ 
- ۱۳ ۱۵۰۷/۱ للالی من ۱۹۸ إلى 7484 
پرال 2 : - القاهرة الطيعة النالنة, ۰۱۳۱۱ 
- العدران ؛ مالل لمنوان العردة . 
۰ ۱۳۲۷/۱ البالی من ۱۷۰ إلى ۰۲۸۹ 


الكالوليكية :2 - المطبعة الكالرليكية؛ یروت ۰۱۹۵۷ 


. الطبمة الرابعة من طبعة الأب أنطوان صالحانی» ۰۱۸۸۹ 


- السوان ١‏ حكابة املك شهرمان رابنه قمر الزمان. 
۰ ۲۳۱/۲ زر ۳ اللبالی من ۱۷۲ إلى ۲۸۷ ۰ 


الترجمات الفرلسية ؛ 
,Qamier-Flammarion- Galland‏ ۰۱۱۹۹۵ 


العنی بأن يندمج نی نسیج کالن حی. رهده اللاحطة 
تبدو لنا ذات أهمية كبيرة فى دراسة نسب الحکابات 
وانتقالها التاريخى من مجال لقافی إلى آخر. 

يدو أن هذا الاختبار الأول لنظريئنا حول التصور 
المولد دهع schema‏ 16 يؤكد صحة السائج الست 
الئی كنا قد انتهينا إليها. ولا يمكننا أن نمضى قدماً قبل 
_ دید وظيفة الحكاية فى الثقافة العربية الإسلامية!*" , 
- إحصاء النصوص الموجردة فى (ألف ليلة وليلة) التى 

تبدر لا ها تاج تصور مولد ۱۲۷ : 

رعلی ضوه الننائج التى نحصل علیها سیکرن فى 

مقدورنا تقديم نظربة كاملة عن تولید الحكاية ٠‏ 


Histolre des amours de Camaralzaman, prince des enfants de Khaledan et de Badoure, princease de la Chine العبراث‎ 
اللیالی من ۲۱۱ إلى ۰۲۳۹ رهى ۷ تعضمن حكاية نماث ولعوم التي لوجمد فى الطبعات العربية اللاث.‎ ۱۸۵/۲ - 


۰۱۹۸۰ Robert Laffont- Mardrus. 


- الوا ; de Kamarulxaman avec la princesse Boudour‏ عاو اماق 
- ۵۱۷/۱ للیالی من ۱۷۰ إلى ۲۳۸ رهی لا تضمن حكاية آجد رأسمد وإن احفظلت بحكاية نما ونعوم على أنها حکابة مسنقلة ٠‏ 


العرجمات الإجليزية 1 


Kamashastra Sociely for private subacribers only Burton 


Tale of Kamar عله‎ Zaman ۰ السران‎ 


الجرء الدالث والرابع: الليالى من ۱۷۰ إلى ۰۲۸۸ رهی تغل بالدئة طبعة برلال بما لى ذلك حكاية أمجد رأسحدء وكذلك حكاية تعماث ونم 


۱۱۳ 


جمال الدین بن شيخ 


Penzer (N.M.) et Tawney (C.H.) The Ocean of Story, Londres, 1923, ۱۰ VI, no, 124. - ۲ 

۳ - پراجع ما سبل فى صابحة ۹ حول استخدام هذه الصيفة فى حكاية لور وشمس؛ رحول الدمييز الممكن بين صباغة لصيرة رصيافة طربلة. 

١‏ - أر ابا الانفعال. نا بطبيعة الحال لا نکر وجود الحب لى الحكاية. بل إننا لکد المكس؛ إن الحكابة ترقع من ادر الحب إلى مستوی الشكل المطلق اجره الا 
يعبر عن للفسه حارج حدرد الأفراد رأوضاعهم الخاصة. إن الحكابة تجند الأفراد باعتبارهم مجرد فاعلين فى خخدمة مشروع أشمل من حدودهم. وان ا لندقع إلى 
إجراء مقارلة بين هذا الأسلرب فى العشدیم وأسلوب افراجیدیا كما عرضه أرسطر فى كتابه عن الشعر. فالنقريب بين الأسلربين يجب أن يهم بحرص؛ وستحارل 
ذلك منهجيا عند استخلاصي نظريئنا عن شاعرية الحكاية . 

۵ - براجع ما سبل فى صفحة ۵4 عن أحوال الفاعلين. 

١‏ - إن الأمر يتملق بالأمير ناج الملوكه؛ العرد! الجزه الأول ص ۳۳۷ ويولاق الججزه الأول ص ۰۲۲۰ والكائرليكية الجزء القائى ص ۱۱۰۳ رماردروس الجزه الأول ص 
۲ - 56 . براجع ۳۱۱9042/۲ رتم ص ۰۱۹۲ 

۷ - هی حكاية بدر باسم بن شهرمان, ۱189461 رلم ۱۸۸ص ۱۲۰۰ برلال الجزه اثالث ص ۲۲۷: الكاتوليكية الجرء الخامس ص ۱۲۱ جالان الجزه الثائى ص 
۱ ۱۳۷۵ ماردروس الجزه الثالى ۱۲ - ۰۹۲ 

۸- هی حكاية قمر وامرأة الصالغ , 201694011 رقم ۱۵۸ ص ۰۲۰۲ بولا الجزه الرابع ص ۲۲۹ الكاتليكية الجزه السابع ص ۱۵۰» ماردروس الجرء الذالى ص 
,+ 

۰۷۷۸ ماردروس الجزه اللاي ص‎ - ٩ 

۰ - ماردروس الجزه نی ص ٠١١8‏ ۱۰۱۳ ولا ند کر أية طبعة عربية هذه الحكابة. يراجع ما سبل ص ۳۰ - ۰۳۱ 

۱ - براجع ما سبق فى ص ۵۱ رما بعدها؛ بدر والجان وابلا همه . 

۲ - وهلا هر شان كل الفاعلين الذين لا پتمدی دورهم تتیذ أمر محدد. يراجع ما سين ص ۵۰ حول سد الطرین أمام سيال خخطر, 

۳ - پراجم ما سبق ص ٠١‏ وما بعدها حول أحوال الحدث رالندائج المدار إليها الى تبث صحها كلها هنا . 

۸ - ما سبق ص ۸٩‏ حول منعطفات السرد بوصفة با يسمح بامتیعاب الخطاب الثقالى . 

6 حول رظيفة الندرين الوصفى الذى أشرنا إليه فى دراستا السابقة براجع ما سيق ص ۰٩‏ 

١‏ إننا لا بحث هنا إلا وظيفة الخارق فى الليالى . أما موضوع طبيعة الخارق فإننا تحبل بالنسية لها إلى أعمال ندرا حول العجيب واللخارق لى إسلام القروث 
الوسعلى : طبعة . 1.۸ باربس؛ ۱۹۷۸ وهی نقدم کارا ثرية فى خلبلها . 

۷ .- لن لتناول بالدراسة ترئيب السره حتی اللقاء الالی وستكتفى بالإشارة إلى بعض النقاط خلال العرض. إن المساسل السياقى يكد الالح اللی سبل أن انهينا إليها 
لى دراستنا السابقة والتى ستتولی خديدها فيما بعد صفحة ۱۳۸ . 

۸ - بدو لا أن نقدیر احتياجان الحدث نبعا لضرورات المعلى من القاط المهمة الجديرة بالبحث» وستعاود تناولها فى دراسائنا الدالية , 

۱ يراجع ما سبق فى ص ۳۸ و ۱۰۸ هامش‎ - ٩ 

, 37 55 ۔ براجع ما سبل فی ص‎ ٠١ 

۱ - يراجع ما سبل فی ص۷۴ إلى ۸۳ ۰ 

۲- ذلك أن هذا الوججره على مدل هذا النطاق الراسع بيدر غير مراع من حيث منطل الأحداث: كب بعلل أن ترك ملكة ملکنهاونقرد ججدها للبحث عن لى ۷ 
نكاد تعرله رأن يهادر فيور بلد؛ الصين وشاه زمان جزر الخالداث؛ وذلك للبحث عن فن رف ثركا ديارهما منذ سبعة عدر هاما على الأقل؟ ركيف بمکن أن 
يتقابل الجميع أمام مدبنة ایوس ثماماء برغم عدم وجود أبة دلالة سابلة شير إلى هذا اكان لينوجه الكل إلبه؟ الواقع أن کل هذه الأسفلة لا أهمية لها؛ فالحدث 
لم لحف هن إلا لیر عن إرادة المعنى. إن صدينة ارس فى هله الحالة ليسث أكثر من مكان هندمى لتجمع فيه الضروراث. والحكابة فى الأدب العربى للقررن 
الرسملى هى النص الوحيد الذى يندع خالا ذائيا له؛ وسمالج هذا الرضوع تفصیلا فى دراسائنا الا . 

۳ - يراجع ما سبل فی ص۰٩‏ ۰ 

4 براجع ما سبل فى ص ٩۱‏ . 

6 بالنسبة لعلاماتها مع ما نسميه بأدب الكتبة؛ وستحاول دید مركز الحكابة فى الاسترانيجية العامة النى وضعث الددكيل العام للفقافة . 

- لا لهدف من وراه هذا إلى مجرد حصر الجمرهة؛ ولكننا نحاول بهذا تجميع أكبر قدر من المعلوماث التى بمكن أن تسائد لخليلنا. ونر إلى ملحوظة أخخيرة؛ إن اسم 
بدرر ۷ برد فى عنوان هذه الحكابة؛ وجميع الطبعات العربية نشير إلى أن الأمر بتملن بحكاية قمر و والده. جالان رماردروس هما ققط اللذان أدخلا اسم الا فى 
العنوان. رهلا يتحدد الرهان لى الحكابة مد الکلمات الأولى لى النص . 


۱۹ 


حكاية تمرالزمان ابن اللك شهرمان؛ 
حكاية اسطورية حديثة 
فى ألف ليلة وليلة 


منى مؤنس٠‏ 


ييه 


كلما وجدت إشارة إلى حكايات (ألف ليلة وليلة) 
فى أى مصدر أجنى - (تجلیزی أو فرنسى على سبيل 
الشال - لاحظت أن سعظم النقاد يرونها في ضوء 
الحكايات الأسطورية الغربية التقليدية وله۳ 01ا( 
ها التى قد تكون أشهرها حكايات الأخوين جریم 
(0::۳) الألمانيين: وذلك برهم ما تعسرفه عن تتوع 
حکایات (ألف ليلة) ؛ وبرجع ذلك غالبا إلى أمسرين: 
أولهما أن المتسرجمين الأولين لحكايات (ألف ليلة) 
أشاروا فى مقدمة ترجمانهم إلى أنها كذلك؛ فسماها 
جالان الفرنسى ٥٥۲۱‏ (أى حکایات) وكان يفهم 
من ذلك أنها )contes /contes de fes)‏ . وسماها لبن 
الإتجليزى ٤اا‏ ركان یفهم من ذلك آنها «حکایات 
أسطوربة) (اها رمنه؟ /:10ها). وقد رسخ تصنیف 
حكابات (ألف لیلة) على هذه الصورة بالذات لأنها 
ترجمت فى الوفت نفسه تقریباً الى جمعت فيه 


* استاذ مساعد» قسم اللفة الإتمليزية پآداب القاهرة. 


الحکایات الأسطورية الغربية؛ وظهرت مطبوعة فى کتاب 
راحد للمرة الاولی(۱). ونحن نعلم أن اهتمام الشموب 
الغربية الختلفة بعرائها الشعبی برجع إلى إدراكها آهمية 
العراث لتوضیح الأصول العاريخية والقومية لأرطانها 
الختلفة. 

أما السبب الثانی؛ فقد يرجع إلى أن العرجمین 
الأصليين لم يتنبهوا إلى أن حكايات (ألف ليلة) أشجت 
فى الشرق؛ وأنها نبنت وازدهرت فى مناخ تاريحى 
وثقافى رنکری ردینی مختلف عن المناخ الذي ظهرت 
فيه الحكايات الأسطورية الغربية التقليدية. 

وعند قسراءتى الحكايات الأسطورية فى (ألف 
لبلة)- وهى كل الحکایات التى يظهر فيها العنصر 
الخارق ‏ آدرکت أنها تختلف عن الحكاياث الأسطورية 


. التفليدية الغربية؛ إذ هى أكثر شبها لا انفق بعض النقاد _ . 


الغربيين على تسمیته باسم «حکایات أسطورية حدیلةه 
(Modern fairy tals)‏ » وذلك نیما يخص بناءها الفنی 
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ورسم الشخصیات فیها والفكرة الأساسية الثى تبلورها 
واستعمال العنصر الخارق فى صياغتها اهدامسمجه) 
61667۱ . رنظهر هذه العناصر فى هذه الحکایات 
الأسطورية وفى (ألف ليلة) . 

ونحن نعلم أن تكوين الحكاية الأسطورية الحديئة 
الغربية ‏ وهی أصل طبيعى لفن الرواية - تأثر بالحركات 
الفكرية التى مر بها الغرب خلال كل من عصر العقل 
لم عصر التنوير ثم عصر الإيديرلوجيات» ولذلك أصبح 
فن الروابة فى الغرب البوم فناً محكماً؛ ويظهر هذا 
الإحكام على مستوى العناصر جميعاً التى يتكون منها, 
رکانب الرواية فى الغرب اليوم يعتبر فناناً ذا موهبة وحرفياً 
يجيد بناء عمله الفنی ولكوينه. 

أما حكايات (ألف ليلة) » فيحكيها راو؛ ولكده راو 
فان ذو موهبة؛ وحرفى نکم فى تكوين عمله؛ وبرجم 
ذلك إلى تاره بالناخ الثقافى والفكرى الذى كان سادا 
حين ألمت (ألف ليلة) » وهو مناخ دبئى (سلامی". 


ومن النقاد الغربيين الذين نناولوا موضوع الحكاية 
الأسطورية الحدیشة الناقد الإمجليزى شارلس مانلاف 
(Charles Manlove)‏ فى كثابه (الدافع وراء الحكاية 
الأسطورية الحدیشة)(۲۳ (The Impulse of Fantasy,‏ 
(1983 حيث يشرح فى بداية الفصل الأول فيه أن هناك 
فارقا بين الحكابة الأسطورية التقليدية لت ألشجت قبل 
القسرن الشاسع عشر والحكاية الأسطورية الحنديشة الثى 
آشجت خلال القرنين التاسع عشر والعشرین؛ فالأولى 
لانهتم إلا باحداث الحكاية؛ أى بسلسلة الأحداث 
المتثالبة امتلفة التى تشکل بناء الحكاية ونفودها إلى 
نهايئها؛ وهی بذلك لاتقدم عالماً كاملا مليئا بالإبحاءات 
نی لانهاية لها. لم إنها تضبق مجال «رجهة النظر؛ إلى 
«وجهة نظر الرارى؛ فحسبء والراوى نفسه یقف موقف 
0 ج الذى يصف الأحداث؛ ولكنه ادرا ما يعلق 


ثم إن العنصر الخارق فبها يظهر الحدث الخارق 
ی الذى يدهش القاری) ولكنه يتركه 


۱۹۹ 


مندهشاً دون آن يه يفهم أبعاده؛ لأن الحدث الخارق فى 
مثل هذه الحكايات 0 يعجز عن الإيحاء بأبعاد غير 
قائمة فى النص» لأنه يؤدى غرضاً محدوداً فى 2 
الذى يوضع فيه (ص۰)۷ ويحسدث ذلك فى حكايات 
معروفة لدینا جميعاً مثل حكايات (سندريللا؛ -10©) 
(ه40:61۱ وحكابة «ذات القبعة الحمراءة (Lite Red‏ 
Ring 11004(‏ المعررفتين؛ على سبيل المثال. 


أما الحكابة الأسطورية الحديئة؛ وهی شكل متطور 
للحكاية الأسطورية التسقليدية؛ وقد طرق هذا الشكل 
کتاب معروفون مثل الألمانى هرفمان (0مه1:08۳)؛ 
والأمريكى إدجار آلان بو (206 ۸18۸ تعوفت) والإتجليرى 
نولكين(7101160): فیعرفها مائلاف فى مقدمة کتابه 
ال کور كما لی : 
إن الحكاية الأسطورية الحدیشة] سرد نشری 
بولد الدهشة ره فدر کسیر من العناصر 
الخارقة التى لابمکن حذفها؛ اش تنتج عنها 
عوالم ومخلونات وأشياء مستحيلة فى الواقع. 
جد أن كلا من الأدميين داحل الحكاية أو 
القراء أنفسهم بصدئونها كلا أو جزلبأا . 
أما عن الاهتمام الرئيسى فيها فبقول مانلاف: 
١إن‏ اهعمام الحكابة الأسطورية الحديكة ليس 
بنقل حرفی ودقيق بهدف إلى محاكاة الواقع 
المعروف؛ ولكن اهتمامها ينصب على خلن 
شئ ذى طابع خاص» وبلئج تج ذلك عن جمل 
الأشياء العادية لبدر غرية 0 کان بها 
حياة مستفلة داخخل إطار خرافى۲ , 
وعندما نوجه اهتمامنا إلى الحكايات الأسطورية فى 
(ألن ليلة ولیل) ؛ جد أن العناصر التى لاحظ وجودها 
مانلاف فى هذا النوع من الکتابان قائمة فیهاء كما 
سنوضح نیما بعد. وبما أن معظم الحكايات الأسطورية 


و حکابة قمر الزمان ابن ال شهرمان» 


فى (ألف ليلة) تعشابه من حيث تكوينها وأسلوبها 
والحيل التقنية الفنية التى بهاء فسوف نركز اهتمامنا هنا 
على حكاية واحدة فقط؛ هى حكاية «الملك قمر الزمان 
أبن املك شهرمان؛ ؛ حتى نبلور هذا التشابه'*؟ . وسيكون 
تركيزنا فى هذه الحكاية أساسا على العالم الذى تقدمه 
لناء لم على «رجهة النظرا التى يدم تقسديم الأحداث 
انطلاقاً منهاء ثم على العنصر الخارق الذى تنطوى عليه. 

أما عن حكاية افمر الزمان ابن الملك شهرمان؟ ١‏ 
فهى تجممع ما بين عالم الإنس وعالم الجان؛ وغکی - 
باختصار شديد - حكاية الملك شهرمان الذى أتجب بعد 
النظار طويل ولدا أسماه قمر الزمان؛ وكبر هذا الطفل 
رأصبح رجلاء ولكنه رفض أن يلبى طلب والده بالزراج» 
محجاً بأن جميع النساء غير شريفات. وغضب منه رالده 
وأراد أن يعاقبه فحبسه فى غرفة منعزلة. 

رفي الساء؛ لاحظت جبية كانت سکن هذا 
المكان وجرد ساکن فی هله الغرفة التى ظلت مهجورة 
زمناً طویلا؛ واکتشفت فمر الزمان المأ نیهاء وبهرت 
بجماله. وعندما حرجت الجنية من الغرفة؛ ثابلث صديقاً 
لها من عالم الجان» وکان عائداً من بلاد الصين. وبعد 
أن دلت البه عن جمال قمر الزمان؛ لفت الجنی 
نظرها إلى أنه رأى فى البلاد التى كان فیها شابة اسمها 
الملكة بدور قد يفوق جمالها جمال فمر الزمان» فانفقا 
على أن يضما الشابين الملكيين جب إلى جنب للمقارنة 
بين جمال كل منهما. وتم ذلك فى الحال؛ رهذا شئ 
عادى بالنسبة إلى عالم الجان. 


وخعلال وجود الأميرين نائمين متجاورین؛ يستيقظ 
قمر الزمان ويفاجأ بالملكة بدور نائمة بجواره؛ فيعجب بها 
ويقرر أنه سمعدل عن رفضه الزراج وله سيوائق على 
الزراج منها. وحتى يدبت أنه جاد فى كلامه یادل 
الخائم الذى على إصبعه بخائم على إصبع الملكة بدور 
لم برجم إلى نومه. وتسديقظ الملكة أيضاً رتخد قمر 


الزمان بجوارها؛ رقع فى غرامه وتقرر نها ستتررجه؛ ثم 
لدام ثانية, وبعد ذلك برجم الجنی الملكة بدور إلى بلدها 
وتصرها: رتم ذلك فى الحال» قبل طلوع الفجر. ولا 
بصور كل من اجنین عوافب ما قام به أا بل 
فعندما بستیفظ كل من الأميرين؛ فى بلده وفصره 
وغرفته (ونلاحظ أن المسافة بینهما تتطلب ١مسيرة‏ شهر 
كامل فى البرء وأما فى البحر فستة آشهره (ج۲ / اللبلة 
4 / م۳٩‏ لا بجد بجواره الإنسان الذى قرر 
الزراج منه. وتبديل خائميهما پثبت أن الحدث حدث 
حقيفى رليس وهما؛ فیصابان كلاهما «بأمراض 
نفسید؛ » وتتطور أحداث الحكاية بطريفة مطولة؛ ولكنها 
لخدب انتباه القارئ طبلة الحكاية (سنشير إلى الأحداث 
فيما بعد)؛ إلى أن يجتمع الأميران ويم بينهما الزواج 
المنشرد. 
وفيما بتصل بالعالم الذى تدخلبا فيه حكاية ١فمر‏ 
الزمان ابن الملك شهرسان»؛ فإنئا جدها تنطوى على 
إحدى الخصائص الأساسية التی تشمیز بها الحكاية 
الأسطورية الحديشة؛ وهی حاصية الإطالة فى وصف 
الأشياء. ومن الممكن أن نكون هذه الأشياء أماكن أر 
شخصيات أو حالاث نفسية أو مجرد أحداث بسیطة. 
وبری مانلاف هذا الإسهاب فى الوصف نوما من 
«المتعة» أو «العمتع بعملية الوصف! أو «التمتع بعملية 
(«delight in being» or «creating»)sli!‏ (ص۱)۷ 
ويشرح الناقد هذا بمزيد من الدقة فى مقدمة کتابه 
قائلا: 
«وغالبا مايكون الشئ الذى يشير المنمة أو 
الشمتع فى الحكاية الأسطوربة الحديكة ليس 
مجرد العالم الجديد علينا الذی تقدمه وما 
يتضمله » ولكن عملية خلق هذا العالم. 
فاهتمام المؤلف لايكون منصباً على التكوين 
النهائى لهذا العالم» ولکنه بهتم أبضاً بعملية 
بناله ألناء تكوينه ‏ وهو الذى يصبح شيئا حيا 
عند اکتماله». 


۱۷ 


می مالس 


وهناك أمثلة کثیرة فى حكاية «اللك قمر الزمانة 

تثبت وجود هذه الخاصية؛ مثل وصف العفريت دهنش 
للملكة بدرر؛ حيث يقول؛ 

«رأيت لذلك الملك بنتا لم يخلق الله فى 

زمانها أحسن منها ولا أعرف كيف أصفها 

لك ويعجز لسانى عن وصفها کما ينبغى 

ولكن أذكر لك شیامن صفانها على سبيل 

التقريب أما شعرها فکلیالی الهجر وا 

وجهها فكأيام الوصال ولها أنن کحد 

السيف الصفول ولها وجنئان کرحیق 

الأرجوان ولها خد كشقائق النعمان وشفتاها 

کالرجان والعقيق وریفها اشهى من الرحين 

یطفی مذاقه عذاب الحريق...) (ج۲/ الليلة 
۹ ص۷۱). 


ویستکمل الرصف إلى حر الفقرة؛ وهی فقرة 
طوبلة تبلغ نصف صفحة كاملة. ونلاحظ عند قراءتها 
أن هناك تأنياً فى الوصف نفسه؛ لأن الواصف یتللذ به, 
كأنه يحب ما بصفه ويعجب به فیضفی هذا الحب أو 
الإعجاب حياة على ما يصفه؛ وبالذات عندما تکتمل 
الصورة. وتجد الخاصية نفسها فى وصف شئ بسبط مثل 
لدغة برغوث؛ حبث ۳ 
افسد ذلك انقلبت ميمولة رجعلت نفسها 
برضولاًودخلت لباب بدور محبوبة دهش 
رمشت علی سانها وطلعت على نخدها 
رسشت مخت سرتها مقدار أربعة قراريط 


ولدفتها نفتحت عینیها..» (ج۲ / الليلة , 


۶ | م۸۳ 


وهناك أيضاً الوصف الطول الدئيق للحالة النفسية 
التى تصبب الملكة بدوره عندما تعلم أن الملك قمر 
الزمان لايعرفه أحد من حولها. ويضفى هذا بعداً نفسانيا 


۱۱۸ 


للشخصية؛ ويوحى بأنها تعيش فى عالم حى وتفاعل به 
«فعند ذلك نظرث السيدة بدور إلى بدها 
فوجدت خائم قمر الزمان فى إصبعها ولم 
مد خائمها فقالت للفهرمائة وبلك با حائنة 
تكذبين على فقالت الفهرمانة والله ما 
كذبت عليك فاختاشت مها السيدة بدور 
وسحبث سيفاً كان عندها وضربت الفهرمانة 
فقتلتها فعند ذلك صاح الخدام والجواری 
والسرارى علیها وراحرا إلى أبيها وأعلموه 
بحالها فأنى الملك إلى ابنته السيدة بدور من 
وفته وساعته وقال لها يا بنتى ما خبرك فقالت 
با أبى أين الشاب الذى كان نائماً بجانبى فى 
هذه الليلة وطار عقلها من رأسها وصارت 
تلفت بعينها یمین وشمالا لم شفت لوبها 
إلى ذيلها؛ فلما رأى أبوها تلك الفعال آمر 
الجوارى والخدام أن بمسکوها فقبضوا عليها 
وفيدوها وجعلوا فى رقبئها سلسلة من حدید 
وربطوها فى الشباك الذى فى القصرا (ج۲/ 
الليلة ۲۲۳ اص )٩۱ - ٩۰‏ 
وهناك كذلك ایحاءات بأن السافات التى تفطیها 
أسفار الشخصيات الختلفة ورحلاتها جد واسعة؛ وأنها 
تشمل بلدانا عدة فى عالم كبير رحى ومثير؛ فتقرأً- 
مشلا - عن رحلة مرزوان الى یفوم بها لیبحث عن قمر 
الزمان ما پل : 
الما أصبح الصباح جهر للسفر فسافر رلم بزل 
مسافراً من مدينة إلى مديئة ومن جريرة إلى 
جزيرة سدة شهر كامل...6(ج؟ | الليلة 
4 اصآ٩).‏ 


ولقرأ عن مطاردة قمر الزمان لطائر خطف منه فص 
أحمر ما یلی: 


و و و و ,و( حکابة قمر الزمان ان املك فهردان. 


دنخا قمر الزمان علی الفس وجرى خلف 
الطائر وصار الطاثر بجری على فدر جری قمر 
الزمان وصار قمر الزمان خلفه من واد إلى راد 
ومن تل إلى تل إلى أن دحل اليل وتغلس 
لطلام...» (ج۲ / البل۲۳۷ اص۱۰۴). 
إن الإطالة فى عملية الوصف توحى؛ إذنء بأن 
هناك عالاً واسماً ثريا وحياً لقع فيه أحداث الحكاية 
وتعيش فيه شخصیانها؛ وتجمعل مفردانه القارئ يتعايش 
معها ویتفاعل بها . 


أما درجهة النظره فى حكاية افمر الزمان؛؛ فلها 
علاقة وثيقة بالعالم الذى تقدمه. ونحن لعلم أن راوبة 
الحكاية هی شهرزاد؛ وأن وجهة النظر التى تقدم منها 
الحكاية هی رجهة نظرها هى» إلا أنها تنقل أحيانا وجهة 
النظر إلى إحدى شخصيات الحكاية کی لتعرف مباشرة 
نرعبة شمورها وسير أفكارها والدوافع النى خركها٠‏ 
ويضفى هذا بعداً نفسياً على الشخصيات اففتلفة. ثم إنه 
بوسع من نطاق الرؤية ويجعلنا نشعر .. باعتبارنا را - بأن 
عالم الحكاية راسم رحیا إذ لتحرل رشصرد 
الشخصيات حسب أفكار ومشاعر دفيقة يثيرها فيها ما 
تمر به من أحداث وما تواجهه من مصاعب ومشاكل. 
ونقرأ على سبيل المثال ما بلى؛ 
إن الملكة بدور الت فى نفسها: والضيحتاه 
إن هذا الشاب غريب لاأعرفه ما باله رافداً 
بجانبى فى فراش واحد لم نظرت إليه بعيونها 
وحففت النظر فبه ونی ظرفه ودلاله وحسنه 
رجماله لم فالت وحق الله إنه شاب مليح 
مثل القمر إلا أن كبدى نكاد تعمزق وجدا 
عليه وشغفا بحسنه وجماله فیافضیحتی منه 
والله لو علمت أن هذا الشاب هو الذى 
خطبنی من أبى ما رددله بل كنت 
آلزرجسه...؛ (ج۲ / الليلة ۲۱۵ اص۸۳ 
(At‏ 


ونقرأ كذلك: 


«فقال الوزير فى نفسه [ذا كان العبد الخادم 
خلص نفسه من هذا الصبى الجدون بكذبة 
فا أولى بذلك منه واحلص نفسى أنا الآحر 
يكذبة؛ (ج؟ /الليلة ۲۱۸ اص۸۷). 
ونقرأ عن المملوك بهادر؛ 

الم إنه حمل الفرد رخرج من الفاعة رشق 
بها الأسواق وقصد بها طريق البحر المالح 
ليرميها فيه؛ فلما صار قربياً من البحر الث 
فرأى الوالى والمقدمين قد أحاطوا به... 
(ج؟ /اللبلة ۲۹۵ اص۱ ۰0۱۳ 


آما المنصر الخارق؛ فهو ائم فى حكاية افمر 
الزمان؛؛ وضرورى بالدسبة إلى البباء الفنی للحكاية 
ولعسلسل أحدالها ولعحقيق نوع من الشوازث الطبيعي 
والأخلاتى فيها . 
فمن ناحية؛ لجد أن كلا من عالم الإنس وعالم 
الجان فالم فى الحكاية؛ ركلا العالمين يتعايش مع الآخره 
وأنه ليس هناك تعارض بينهما. قعالم الإنس هنا عالم 
نائم بذائه؛ متمثل فى كل من برتبط بأمر املك قمر 
الزمان والملكة بدور وس حولهما. وكذلك عالم الجان؛ 
نهر أيضاً عالم قائم بذانه متمثل فى شخصية الجنية 
ميمونة ابنة الملك الدمرياط أحد ملوك الجان المشهورين 
(ج۲/ الليلة ۲۰۷/ ص؛۷)؛ لم العفريت دهنش بن 
شمهورش الطیار (ج۲/ الليلة ۱۲۰۸ ص76 ؛ لم 
العفریت قشقش الذى تسهب شهرزاد فى وصفه عندما 
تقول: 
«أعور أجرب وعيناه مشقوفتان فى وجهه 
بالطول وفى رأسه سبعة قرون وله أربع ذرالب 
من الشعر مسترسلة إلى الأرض ريداه مثل 
بدی القطرب له أظافر كأظافر الأسد ورجلان 


14 


منی ملس 


کرجلی الفیل وحوافر کحوافر الحمار... 
إلخ؛ (ج۲/ الليلة ۱۲۱۲ ص۸۰). 
وكل هذه الشخصيات الخارقة لفکر ونشعر وتتحاور 
وتدصرف رترحی بأن هناك عالاً كاملا خبر مرئى 1 
بملوکه وأمرائه وما ينهم من علاقات مودة وعداوة» 
تماما كما هو الحال فى عالم الإنس. أما عن تفاعل هذا 
المالم غير الرئی مع عالم الإنس فى حكابة اشمر 
الزمان؛؛ فلا يحدث إلا نادراً. وأول ما بحدث هذا 
الالتفاء بين العالمين فى حكايئنا؛ بحدث فى بدايئهاء 
وذلك عندما يجمع الجنيان بين الملكين الشاببن فى 
مكان واحمد. وشير هذا الحدث الدهشة؛ ولکنه - فى 
الوفث نفسه - بژدی غرضا محدداً ومهما بالنسبة إلى 
تطور أحداث الحكابة شین نوازن طبيعى راخلافی 
فمن احية تطور أحداث الحكاية؛ تمد أن الاثنين 
- الملك قمر الزمان والملكة بدور- كانا متمردین على 
فكرة الزواج؛ حسيث يرفض الملك الشاب طلب أبينه 
ج۲/ الليلة١٠٠/‏ ص۷۱) وكذلك الملكة بدور التى 
تفول: 
ويا والدى ليس لى رض فى الزواج أبداً 
فإنى سيدة وملكة أحكم على الناس ولا أريد 
رجسلاً يحكم على (ج۲/ الليلة ۱۲۱۰ 
ص۷۷). 


وبامتداع كل من الملك فمر الزمان والملكة بدور 
عن الزراج» پکجمد تطور الحكاية» ولکن رابة أحدهما 
الآخر إثر الحدث الخارق؛ وتمسك كل منهما بصاحبه؛ 
يدفعان بأحداث الحكاية إلى الأمام . وهدا جد أن الحدث 
الخارق قام بدور محرك لأحداث الحكاية. 


ومن ناحية أخرى» جد أن رفض الملكين الشابين 
فكرة الزواج فى بداية الحكابة يؤلر فى الشرازن الطبيعى 


1 


والأخلاقى المتوقع فى الحكاية. فموقفهما من الزواج 
يملع الامتداد الطبيعى لحباتهماء ویمارض القيم 
الأخلاقية العروفة. وندخل الحدث الخارق فى الحكاية 
بمهد لإمكان إصلاح الوضع وإعادة الشوازن الطبيعى 
الذى لايتم إلا فى نهاية الحكاية؛ حيث لد ألناء 
الحكابة؛ أن الملكين الشابين يتسزوجسان (ج۲ /اللبلة 
۰۹ص ۱۰۰ وأن الملك قمر الزمان يدجب ولدين 
هما الأمجد والأسعد (ج؟/ اللیلة۲۵۰/ 7١١)؛‏ وأن 
الولدين يكبران وبتزوجان أيضاً ويصحبان زوجيهما إلى 
بلادهما (ج۲/ الليلة ۲۸۵/ ص۱۵۲)» أن اللك 
شهرمان برضی عن ابنه ويغقر له عصیانه له رزهماله» 
واخیرا مد اللك قمر الزسان يحكم على عرش أيه 
(ج۲/ الليلة ۱۲۸۷ ص۱۵۲). 
جد (ذن» أن أحداث حكابة اقمر الزمان؛ بدأ 
رنشهی فى الکان نفسه؛ أى فى بلد الملك شهرمان 
والفارق بين الوضع الراهن فى بدابة الحكاية والوضع فى 
نهايتها؛ يتمثل فى أن التوازن الطبيعى والأخلافى المرضى 
لنفسية القارئ بتحفن فى نهاية الحكاية؛ وهذا ما يسميه 
مانلاف بالحركة الدائرية ([اثناناء:ك) الملحرظة فى كثير 
من الحکایات الأسطورية الحديشة فى نتاج الفرب 
(ص١").‏ وقد يكون هذا نفسيراً مرضياً لما جاء به 
حسين حمودا عن المدن فى (ألف ليلة وليلة) عندما 
فال: 
ارلکن سرعان ما تعبر (اللبالى) هله الدث 
الخيالية... لشمود إلى مدن البشر. تبداً 
الحکابات؛ دائماً؛ من المدن القابلة للإحالة 
المرجمية؛ وإليها دالما نمرد. كأن سلطة 
اثرجع فى زمن إنتاج (اللیالی) لم يكن راد 
لهاء أو كأن الانفصال الکامل عنها لم يكن 
مكرك , 


سسب مم حكاية قمر الزمان ابن الملك شهرمان. 


ده إذن؛ أن الحدث الخارق يقوم بذور مهم 
وضرورى فى الحكاية التى نتناولهاء فضلاً عن أنه يشير 
الدهشة والإعجاب» ويضفى على الحكاية طابعا ميزاً. 

ونستنتج من كل ما سبق أن حكاية املك افمر 
الزمان ابن اللك شهرمان» فى (ألف ليلة وليلة) تفوق 


الهوامش. 


بكثير مانعرفه عن الحكاية الأسطوربة النقليدية» ونرى 
أنهاء بذلك؛ تعد أقرب إلى الحكاية الأسطوربة الحديثة؛ 
على مستوى المضمون والصياغة الفنية؛ رهم فارق الزمان 
والمكان اللذين أنتجاها. 


)0 أرل ترجمة ل ألف ليلة وليلة قام بها الفرنسى جالان؛ رظهرث ما بين عاي ۱۷۰4 و1115 : لم ثلنها ترجمة لبن إلى الإتجليزية ما بين عامى ۱۸۸۲ 
راهها ل کم مرجم مھا لی کلب من الات ال ریا یلرل مجموعة حکاات ون جریم ین هر ہا من على ۱۲ 


ر۰۱۸۱۵ 


لفق إن الد هنا أن اکر ن لام فى تین العمل لی لم ير ای کات یل اله ,رکه كان مار فى سار ود اساي 


باکر على سبل ال لنرعات أشكال الفن الإاسلامى. 
- انظر فيال خزول: البنية دلیف ليلة وليلة حيث تقول ' 


الع أل ليل رل على درجة كير من زا ری ولكن ما ی انى لوم عليه ادمات اما لی ادص برض عن سيول سا 
مجلة فصرل: الجلد؟ ١‏ الیده ۱ , شتام ۱۹۹۸ القاهرة؛ الهيقة العامة للكتاب: ص۰۹۵ 


۳ 


انظر؛ ,1983 Charles Manlove: The Impulse of Famtasy. London: Macmillan,‏ 
ردنر یه لى ان يرقم الصفحة يمد كل استشهاد أر شار لا رد ني, إن لكانب الحكاياث الأمطررية ال یری امعررف تولكين (1616180) کاب مهمأ فى 


هلا الیرم من الكتاباث الخارقة؛ يضف ليه خصااعی فنه نی كثير ما نطاب ملاحظات مابلا انظرا 
Allen and Unwin, London 1964‏ (العجرة Tolklen Tree and Leaf Jll,‏ ,2( 

ولكننى لضلت أن أرجع إلى كتاب مانلا لأنه يحددد موضرعانه بوضوح أكثر ولأنه بخ مرقف النائد الخخللء 

لد رلت هلا برع من الكثابات الخارلة فى دراستى عن الحكاب الأسطررية لد عند کالب !ی لدارلی كيتجسل انرا 


A. Reconsideration of Charles Kingsley '3 The Water Babies 


إعادا شیم لحكاية تشارلس كينجسلى أطفال مياه ٩6۱۸۹۳(‏ نى مجلة كلية الآداب بجامعة القاهرا لعدد ۱ ایر ۰۱۹۹۱ صف ۵۲ (بالإجمليرية) : 
إن کار من النقاد الغربيين بسمرن الحكابة الأسطررية (Modem Falry Tale) ali‏ ب« الخراقة (رعدامه۳) كما يفمل مانلاف فى كتابه ال کرر: فهر 
0 يستعمل المصطلحين على لدم المساراة. ولأن ترجمة كلمة (زه۳۵0/۵) لم ترحد بعد فى اللغة العربية ‏ فهنالك من بسمبها بالقصة المجائبية أر ديحكاية الجانة 
لغ فد لت أن أسميا هنا الحكاة الأسطوية رم طول لس فهر على أل يوضع الى الصو ر ي سمي 


للحكابة الأسطورية ایند (علة؟” ۳ :)ما يخصرص 


استعمالى الصطلحات الأدية اف فسيكون حسب ما زرد لى مهجم مصطلحات 


الأدب: إلجليزى - فرلسی - غربي!» للجدى رهية. ييروث! ركتية نان ۱۹۷۲ ار كما وردث فى ملحق المصطلحات الأدية فى كناب القصة القصیرا 
لإيان رید. ترجما منى مؤلس. القاهرة؛ الهيفة المصرية العامة للكتاب ۰ص ۰۱۸۲۰۱۲۷ 

)0( اش لت لول أرما مجلدات. الكتة اسعيدية. درن تاريخ شير ليها لى امن بل رم الأول للمجلد وی للا رالات للصفحة, 
إن احدات «حكابة املك قمر الزمان ابن الملك شهرمان؛ تغطى من الليلة ۲۱۹-۲۰۱ ثم من الليلة ۲۸۸ - ٠۲۸۷‏ 

0( انظرد حسين حمودا: مدا الحقرافيا... مدينة البال. مجلة فصول؛ امد ١7‏ ؛ امد ؛ لاء ۱ لاهرد؛ الهيلة المصرية العامة للکتاب؛ ص۱۷۲ - 
:۷ رالات ال ای نقع ليها أحداث حكاات یل وليلة رقي فنا دا اجب ددر الشخصيات الجسمايا على حمل 


کل هذه الرحلات. 


M. H. Abrams : 4 Glomary of Literary Terma. 1941, new York: Holt, Rinehart and Winston, i981, 3 بم لطر‎ 


حيث يسمى أبرامي مثل هذا الاستعمال لرجھا اراب ۳۵۱۵۲ ۲ا )O‏ درجهذ نط الرارى لرلیب العالم يكل شی وغول مھا 

هذ املاع سرون ا مده ل اة لسر ندا لاڪ أن وى علم كل شو يجب أن يعرف عن الان ل سي ون يي ي وني 
فى أن يتنفل کما بشاه عبر الزمان لک ران فل (04013) من شخصية إلى أعرى» رن باكر أو یکتم ديد من كلام الشخصيات وا 
ريدمل ذلك أيضا ابر الرارى بحن الدخول فى أذكار الشخصيات وشمورها ودرالعها ركذلك فى کلامها اللنى رأثمالها» (ص۰)۱۸۳ 


ر مجلا فصول المدد المذكور سابقً ۰۱۸۸ 


۱۳ 


تست نیت تس 9 لا سا ی ی ی از سس ان ۳ 


موسیقی الافلاك 
الحمال والبنات الثلاث فى بغداد 


أندراش حامورى' 


لاا 


ماه 


تبدو الأحداث المنسورجة فى «مدينة النحاس») 
متماسكة صوربا عند فحصها فى ضرء إيحاءاتها بالنسبة 
إلى النظام الأخسلافى السائد فى الکون!۱)؛ وناك 
تماسك بنیوی فى حكاية «الحمال والبنات الثلاث؛؛ 
يختص بعالم منسوج بصورة أخلاقية”'". ونمشل 
الحکایتان محورى الأفكار فى (ألف ليلة وليلة) ؛ إذ نبين 
كلتاهما أن القصاص أعلوا من شأن الا حلاق التى أدار 
الشعراء العرب ظهورهم لها فى العصور الوسطى المتأخرة, 

ولأن ساقشتی تركز حول العلاقات الثباينة بين 
تفاصيل الحكاية؛ لذا يجب أن أبدأ بمجمل مطول إلى 
حد ما, 


* ترجمة : أحمد بدوى - محرر بمجلة افصول» فى أعدادها الأولى: اختطقة 
اموت مبكرا. 


يفل 


احثال حمال من السوق لدعوته لفضاه سویمات 
فى منزل عملائه بعد أن أوصل إليهم حمولته ١‏ وعملازه 
ثلاث فتیات شابات غامضات تبين فيما بعد أنهن 
أحرات غير شقیقات؛ بشرين ويغنين وبأنين ألعابا مغوية. 
ولا طوى الليل النهار طرق الباب رجال للالة؛ حليقو 
اللحی؛ يشزيون بزى الدراويش الذين لا يقر لهم فرارء 
وکلهم عنر. قالا إنهم غرباء فى بغداد یشون عن 
ماری, فأذن لهم. ولم يمض رفت طويل حتى استأذن 
الخليفة هارون الرشيد فى الدخول عندما سمع أصداء 
مرحة مغرية تتساب من المنزل خلال هذه الجولة التی 
تصادف قيامه بها متخفيا برفقة وزيره؛ وهل يملك الوزير 
معارضته؟ طرفا الباب وأنباً عن مقدمهما بحكاية عجيبة 
تماما كافية للتصدين؛ فأذن لهما بالانضمام إلى الحفل؛ 
والكلمة من فم متجهم الوجه هی التحذير لكل واند 


ج ا تا تا مرسسفی الأنلاك 


جدید ونقش على الجدران یأمرهم بالکف عن الانشفال 
بما لا يعنيهم؛ ولا فاظاطر بابشلاه مرير. ومضی کل 
شی فى البده على ما یرام 

ونجأة تأنى الضیفات بأشباء مثيرة عندما تدحل 
كلبتان سوداوان؛ فتشرع إحدى الفتیات فى جلدهما 
حتى بأعلها الوهن» رعندئل تشحب ثم تضمهما 
رتقبلهما؛ ثم أخيرا تصرف الکلبتین خخارجاء لم تطلب 
الفتاة الثانية من الثالئة أن تعزف الموسيقى؛ فتستجيب 
ونغنى عددا من قصائد حب ملتاع حتی تمزق الأحت 
الثانية ليابها ونسقط مغشيا عليها فيبدو على جسدها 
العارى آثار الجلد الوحشی» رعددما تفيق نؤنى بشياب 
جديدة؛ ويتكرر المشهد نفسه؛ مشهد الغناء والتمزيق 
والغشيان مرنين أخرمن ٠‏ 

ولا نفدت طائة استسافة الحاضرين لما رأره فى 
باشهم من أحداث بشمة؛ تمللوا من وصدهم رطلبوا 
تفسيرا لها. وفور إيماءة من الفتیات؛ ظهر عبيد مسلحون 
ناعمدرا السالة الحمقی ركادرا بطیحون برءرسهم. 
فأدشد الحمال أبيانا رقيقة فى الغزل استدر بها عطف 
سیدة البيت إلى حد كاف» فتخير الموقف من حولهم: 
بمكن للضيوف أن يمضرا إلى سبيلهم » ولكن ليس قبل 
أن يحكى كل مهم حكابته. ويتضح أن الدراریش ما هم 
إلا أمراء عانوا من صررف متفاوئة؛ وها هی حکابانهم. 

ذهب أول الأمراء فى زبارة لعمه فى ملکشه» 
فاستعانه ابن همه فى أمر غربب» بأن نزل مع امرأة ملشمة 
إلى سرداب وطلب من بطلنا أن يضفى المدخل بعد أن 
بسده. واستجاب البطل فنفذ ما طلب منه حتى لم يعد 
قادرا على تبین الموضع. ولا عاد البطل إلى ملکته وجد 
أن أباه قد أطاح به وزيره الخبيث. وكان هذا الوزير قد 
فقد إحدى عينيه عندما طاش سهم فأصابهاء كان الأمير 
قد سدده نحو طائرء وأدى هذا الأمر إلى ضفينة بين الوزير 
وبطلنا مدل ذلك الوئث فاقتص منه بجزاء من جنس 


الذنب؛ ولم یکتف بذلك فأمر بقتله ولكن الجلاد خعلى 
سبيله؛ ثفر الأمير إلى مملكة عمه؛ فوجده ما زال يندب 
اخحتفاء ابنه فأنبأه بطلنا بأمر السرداب؛ فذهبا معا للبحث 
عن الموضع نظهر لهما هذه المرةء فأزاحا عنه الغطاء 
ودلفا فإذا القبو عامر بصنوف من الغذاء؛ وإذا هما يجدان 
جنتين متفحمنین فوق سربر یکتنفه ستر شفاف ٠‏ 

نهم اللك الأمر على الفور, وعرف من هما اللذان 
بشغلان هذا المكان. إنهما بدت عم الأمبر وشنيقها 
اللذان جمع الحب بينهما طولاء فحاولا أن يجدا الأمن 
رالدعة فى هذا السرداب» فالتهمتهما النار جزاء إلهيا 
بدلا ما التمساه من مئعة دلء الشهرة. وما كاد العم 
بتخد من البطل ولها له حتى ثرامى إلى السمع قعقعة 
سلاح؛ وإذا بجنود الوزير الخبيث قد غزوا المدينة» وقئل 
العم. وما کان للأمير الشاب إلا أن ينجو بنفسه فالشمس 
طريقه إلى بغداد؛ رعند بوابة الدينة كان لقاؤه برفيقيه في 
الليلة فسها الثى التقوا فيها معا بعد ذلك بالفعباث 
الثلاث . 

أما حكاية الأمیر الشانى؛ فتبدا برحلته إلى الهند 
لزبارة ملكهاء وفى الطريق دهمته عصابة من فطاع 
الطرق» فهرب ولكنه وجد نفسه فى مدينة غرية أراه فيها 
خباط طیب؛ وأعطاء بلطة يتكسب بها عيشه. وبيدما 
الأمير يحفر ذاث يرم حول جدع شجرة أراد قطعها إذ به 
يكتشف مدخلا إلى موضع نت الأرض فوجد پداخله 
امرة على غابة من الجمال أخبرته بان عفرا خطفها ليلة 
عرسها واردعها هذا ابا حيث اھا كل عشر ليال 
فييت معها ليلة؛ راذا ما أعوزها شی فى غيابه نما عليها 
إلا أن تستدعيه بلمسة على نقش فى عتبة المكان. لم 
دعت المرأة الأمير إلى مشارکتها طعامها وفراشها حتی 
بحین موعدها الفادم مع العفربت. رقضى الائنان وفتهما 
على احسن ما يكون حتى لمل من الخمر والطرب ليلة 
فقرر أن يتولى أمر هذا الفرصان مرة واحدة وإلى الأبد. 


۱۳۳ 


أندراش حاموری 


فاستدعی العفربت, ولدی وصوله استفاق البطل تماما 
من سکره فلاذ بالفرره غير أنه فى عجلة من أمره ترك 
فأسه ونعله. ولم تفلح الأغلال ولا السياط ولا التعذيب 
فى إكراه المرأة على الاعشراف للعفريت بأمره. ولكن 
الفأس وشت به؛ وسرعان ما استدل بها العفریت على 
مكان الخياط فاشتط بالأمير وأعاده إلى الغارة لواجهته 
بالمرأة, 

قطع العفریت؛ فى نهاية الأمرء المرأة إلى أشلاء» 
ولكنه لم يسئولق تماما من جرم البطل فاکتفی بان 
مسخه فى هيئة قرد. وهام القرد فى الأرض حتى وصل 
ساحل البحر فالتفطته سفيئة لجارية. غير أن الفرد لحسن 
الحظ قد بقی له من الأمبر نباهشه وعلمه وسهارانه 
اللطيفة, ررصلت رقعة بخط القرد إلى الملك استرعت 
انتباهه فأذن له بالشول فى حضرنه؛ وأبدى القرد بشائر 
طيبة؛ ولا كانت ابنة الملك خبيرة بالسحر فقد أدركث 
أنه رجل مسحور. فطلب الملك منها أن ترده إلى هيئة 
اانسان حتی بشخذه وزیراً له وزوجاً لانته. أحذت الأميرة 
تنمتم لتحضير العفريث الدنه حنی يفك الطلسم؛ 
وكانث حرباً مستميتة وطربلة تلك التى قامت بینهما 
رت الأرض» وتحولت الأميرة أخبيراً إلى نار وجهدت 
فى ندمیر العفریت. ولکن شرارة طالشة ذهبت بالعین 
الیمنی للفرد إلا أنه عاد إلى هيغة الانسان. ثم انتهت 
المغامرة نهاية سيفة ؛ إذ إن النار السحرية التى استدعتها 
الأميرة لم تتركها لحالها فلم تمض إلا دقائق قليلة من 
نهاية الصراع حتى مخولت الأميرة إلى رماد بفعل حرق 
تلفائی مخيف. وكان لابد للأمير أن يغادر هذا البلد, 
فحلق لحبته وتزيا بزی درويش ثم اتخل سبیله إلى بغداد. 

وأما حكاية الدرويش الثالث واسمه اعجیب) ؛ 
فعبداً بتحطم سفینته عند جبل أدامانت رهلاك کل 
بحارتها؛ أما عجيب فقد بقى لیکون الوحيد الذى قدر له 


۱۳۹ 


أن بلقى بفارس نحامى مسحور من قمة صخرة إلى 
الأمواج فيخلص الملاحة من المغناطيسية الفانكة فى 
الدمثال. ویلفن عجيب فيما بری النائم ماذا عليه أن 
يفعل » ويعلم أن ونيا نحاسيا سيظهر ليبحر به إلى شواطیع 
مألوضة بعد أن ينهى هله المهسمة. ويجرى كل شئ 
حسبما علم من قبل؛ غير أنه؛ عندما حان موعد 
الخلاص, لم يثمالك عجيب کشمان سعادته نهلل 
وکہر؛ وهذا ما كان قد نهى عنه فى رؤياه. وما كاد 
ينطق باسم الله حئى وجد نفسه وسط الأمواج وقد غرق 
القارب؛ ولكن موجة عائية قذفت بالفتی فوق جزيرة فى 
اللحظة ذائها التى لمح فیها عددا كبيرا من العبيد 
يحملون زادا من سفينة وبودعونه فى محباً تخت الأرض. 
وأخيرا بظهر شيخ كبير يقود صبيا إلى المغارة؛ ثم يخرج 


. الشيخ وحده؛ ويغطى مدحل الغارة ثم یمود الجميع إلى 


السفيئة وييحرون عدا الصبى. 

سلك عجيب الطريق من فوره إلى ابأ فأخبره 
الصبى أن أباه أحفاه هنا لأن المنجمين قرأوا فى طالعه أله 
عندما يبلغ الخامسة عشرة من عمره سيقثل على يد 
الرجل الذى سیطیح بالفارس النحاسى من فرق جبل 
آدامانت؛ وذلك قبل انقضاء خمسين يوما من سقوط 
الفارس. وإذا تصادف وعاش الصبى آمنا هذه المدةء فان 
الخطر زائل لا محالة. وقد مضت عشرة أيام مدل خرف 
الفارس النحاسى فى البحر ویقیت أربعون يوما أخرى, 

بهت عجيب؛ إذ ليس هناك رغبة أبغض إليه من 
رغبته فى قثل هذا الغلام الجميل. ولکنه لم يكشف له 
عن شخصيته؛ غير أنه عرض على الغلام أن يصاحبه وأن 
يحائظ عليه خلال فثرة استخفائه؛ فلعبا اللرد معاء 
ونسامراء وتوئقت بینه‌ما الصداقة. ولا حان اليسوم 
الأربعون طلب الغلام من عجيب أن بأنيه بشريحة من 
البطبخ فاضطر عجيب إلى القفز کی بصل إلى سكين 
موضوع على رف عال فتعثر ثم سقط فطعن الفلام. 


ادش رین 


ولا جاء الشيخ الكبير وعبيده ووجدوا جثة الفلام 
انصرفوا باكين. وجهد عجیب فى التخفی خرفا من أن 
تلحظه الأنظار. راستطاع بعد شهر أن يعبر البحر بعد أن 
حسر الجزر مياهه إلى أرض بابسةء فانتهى به الطاف إلى 
قصر مصفع بالدحاس رأى فيه عشرة من لفتية أحياء 
وكلهم عور بالعين الیمبی؛ فسمحوا له بالدخول ولكنهم 
حدروه من أن يسائلهم السبب فى شأنهم. ولكن دأبهم 
لشیم على النواح عقب كل طعام أثار فضوله فأراد أن 
يعرف حكاية هؤلاء المشرة بای ثمن» رنلك مرليفة 
مألوفة. تركه العشرة على مضض یکتشف الأمر بنفسه؛ 
فدلروه بفرو كبش وخاطوه عليه کی بحمله طاثر الرخ 
إلى قمة الجبل. وهناك جرد عجيب من الفرو ومضى 
إلى الفصر فدخله؛ فوجد فى استقباله أربعين فتاة رامات 
الجمال؛ قدمن إليه جمیعا الطرب والبهجة واللهو فى 
صحبتهن . ولكن الفتيات كلهن أمبرات وينبغى لهن أن 
يزرن أهليهن لمدة أربعين يوما نبدأ من أول يوم فى العام 
الجديد. فأعطين عجيبا مفائيح غرف الفصر: وهذه 
الغرف عددها مائة؛ ونسع ونسمون منها خوى من الررائع 
نسلية تموضه؛ أما الفرفة اماثة فإذا دخلها فذلك يعنى 
الفراق بينه وبين الفعيات إلى الأبد. وأما الأبواب فمؤدية 
إلى بسانين خخلابة؛ ورياض غضة؛ وكنوز هائلة. ولكن 
عجيبا فى الوم الأربعين لم يغالب إغراء فتح الاب الذى 
نهى عن فتحه. فوجد فى الغرفة حصانا هائلا أسود اللون 
فاعتلاه؛ ولكن الحصان لم يبد حراكاء وما کاد عجيب 
يلهب الحصان سوطا حتى نشر جناحيه القوبين وطار به 
فى الهواء حتى أوصله إلى الفصر الذى رأی فيه الفئية 
العور العشرة؛ لم ألفى الحصان به ولوح بذيله فى وجهه 
ففقأ إحدى عينيه. رلم يكن بالقصر سری الحجرة ای 
رای فيها الفتية العشرة من قبل» فارندی عجيب زى 
الدراويش والتمس طريقه إلى بغداد. 

وأما الخليفة ووزيره فقد أعادا الحكاية نفسها التى 
انخذاها تعلة فى بدء الزيارة. عندئذ أذن للضيوف 


الأفلاك 


بمبارحة النزل. ولكن هاروث الرشید استدعی الفتهات 
والدراويش فى اليوم التالی؛ وأمر الأخرات الثلاث بتفسير 
أفعالهن نی الليلة الماضية. رکانت الفتاة وحكايئها مع 
الكلبتين أول ما يقال. 

كان لها أختان شقیفتان؛ وأخريان من الأب نفسه 
ولكن من أم أخرى؛ واحدة منهما هی التى ظهر على 
بدنها ألر الجلد» والأخرى ربة البيث. ونشمل حكايتها ۰ 
الأخثين الأرليين منهن. لقد اقتسم الأخوات بعد موث 
والديهن ثلالة آلاف دبنار ترکشها أسهن» فاستفلت 
صاحبة الحكابة نصيبها فى مجارة النسیج فاربت. أما 
أخناها الكبيرئان فقد نزوجتا من زوجين معدمين لم 
هجراهما؛ فأرنهما الصفری نی بیتها وأحسنث 
معاملئهما؛ ولکنهما لم تتعظا ہما جری لهما فتزوجتا 
مرة أخرى» رجری لهما مثل ما جری فى السایق. 
وحدث أن الأخت الصغرى اعتزمت الفیام برحلة جارية 
بعد فشرة من لجرء ايها إلى منزلها مرة لائبة؛ 
فاصطحبتهما؛ ولکن السفينة ضلت طریقها فى أعالى 
البحار» ورست بالقرب من مدينة قد مسخ کل سکانها 
حجارة. وبعد أن طرفت الفتاة بقصر الملك وفعت عیناها 
على شخص يعيش وحيداء رأت فيه فتی بشبع فضولها؛ 
رعرفت منه أن آباه كان ملكا على أهل المدينة؛ وأنهم 
جميعا کانوا بعبدون النار. رذات يوم طرف سمعهم 
صوت من السماء يدعوهم إلى نبل عبادة الأوئان وإلى 
عبادة الله؛ ولكنهم تشبثوا جميعا بالرفض فصاروا حجارة 
عدا الأمير الذى لفن تعاليم'الإسلام سرا. طلبت الفتاة 
الزواج من هذا الفتى الذى ظل وحده حيا فوافق/ ولكن 
الأختين اللتين سبق طلافهما مرتين عز عليهما لسوه 
حظ الفتى أن تريا جاح آختهما وخطيبهاء فألقتاهما من 
فو ظهر السفينة فغرق الأمير المؤمن على الفور بيدما 


' وصلت الفتاة إلى البرء وهناك أنقدت حية كان بظاردها 


لعبان. ولكن الحية التى لم نكن فى الحقيقة إلا عفريئة 
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أندراش حاموری 


مسلمة صممت ممتئة على أن ترد الإحسان بالإحسان. 
فاحضرت الأختين الحاندئین وسحرتهما کلتین: 
وعندئد أحذت الفتاة والكلبتين وأعادنهن جمیما إلى 
منزلهن فى بخداد. وهناك أمرتها العفريدة أن جلد كل 
كلبة ثلالمائة جلدة كل ليلة؛ وإذا ما فشلت فى ذلك 
فإنها ستنقلب كلبة هی الأخرى وتخسف بها الأرض. 

وأسا حكابة المرأة التى ظهر على بدنها أثر الجلدء 
فهى أقل إعجازا. فد استدرجتها عجوز شمطاء إلى منزل 
غريب حيث النفت شابا مليحا طلب يدها فقبلته؛ فكتبا 
عقد الزواج؛ ركان شرطه الوحيد أن تغض بصرها عن 
سواه من الرجال. وكان زواجا سعيدا إلى أن أحدنها 
العجوز الشمطاء نفسها يوما إلى السوق حيث رفض تاجر 
شاب أن بتقاضی منها لمن ما اختارنه من قماش إلا قبلة 
من ثغرهاء وأفنعتها الشمطاء بأن الأمر لا بنطرى على 
نتيجة خطيرة» فأذعلت المرأف؛ ولکن الاجر أوغل فى 
القبلة فعضها فجرحهاء ولم بنطل على زوجها نفسيرها 
لتلك الظاهرة. فأولقها عبيده؛ وكادوا يشطرونها نصفين» 
ولكن العجوز انبرت للدفاع عن حياة المرأة فتراجع الزوج 
عن قتلها؛ ولكنه عاقبها بالجلد الفظيع؛ لم حملها بعد 
ذلك عبيده فاقدة الوعى إلى بیتها الأول وعندما شفيث 
ما أصابها ذهبت لتلقى نظرة على قصر زوجهاء فوجدت 
الشارع كله حطاما. لم ذهبت لشعیش مع أختها غير 
الشفيقة وهى الفتاة الأولی» وانضمتا إلى 8۳ الصغيرة 
وهی الفتاة الى لبس لها حكاية. 

والآن» وقد حکی کل حكايثه, طلب الخليفة من 
الراة أن نستدعی المفريئة الأفعى فتجسدت على الفور 
راستجابت لأمر هارون الرشيد وفکت سحر الکلبتین» لم 
أعلنت أن زوج المرأة التى ظهر على بدئها أثر الجلد لم 
يكن إلا ابنه 9الأمين» الذى عينه الخليفة وليا للعهد. ثم 
جاء دور الخليفة ليتخل موقفا وسطا ویفیم العدل؛ فزوج 
المرأة الأولى وأخنیها الحاقدئين من الدراويش الثلاثة العور 


۱۹ 


وعينهم حجابا له؛ وأعاد زواج ابنه الأمين من المرأة التى 
ظهر على بدنها أثر الجلد» سيرته الأولى؛ ثم تزوج هو 
من المرأة التى لا ماضى لها تمكيه. 


سوف بلحظ الفارئ على الفور أن الحكاية ما هى 
إلا سلسلة من الأصداء والخواطر. والبناء واضح أحيانا 
وفى أحيان أخرى بترای تشابك التفاصيل 5 الضباب 
يغلفه؛ ولكنه لا يغيب مطلقا. وهدفى أن أفحص العلاقة 
بين العماسك الشكلى للأحداث فى الحكابة ونفييم 
الراوى للسماسك الأخلافى فيما يرويه من أحداث. 
والخصائص البنيسوية فى الحكاية ما هى إلا التداسق 
والتشرین فى علاقات الموتيفات؛ أر التفاوت بينها؛ وهده 
العلاقات لا تختلف عن العلاقات الموسيفية؛ وما يستمده 
الستمع منها من متعة إنما هو مئعة موسيفية. ويمكن 
أبضا إثبات أن الوقفات إنما هى حيلة الرارى الئى بشد 
بها انتباه السامع. وأنت تعلم أن شيغا ما من المقدر أن 
بحدث مرة أخرى؛ ولكنك أيضا تعرف أن هذا الشئ 
سيألى من باب آخحره أو حتی من الناندة. رت بالطبع 
متلهف لرثية كيف أن نتيجة مشابهة ری من خلال 
عملية مختلفة. ولکنك بالضرؤرة لا يعنيك من أمر الخير 
أو الشر فيها شئ؛ أو لا بهمك السؤال عما إذا کانت 
الشخصيات فى الحکایات الخثلفة نستحق المصير نفسه أم 
لا نستحق. 

رتتطوی انحاورة على مسارين مقبولین؛ ولكنهما لا 
يعنيان بالفضية الكلية؛ لأن حکاینا لا حوی البنية نفط 
وإنما تحوى أيضا نقدا فى البنبة. وقد نكون غفلة من 
الناقد رؤيئه أن بعض الأدباء إنما برنادون أو يشفكرون فى 
مثل هذه العلاقاث بين الأحداث بما تفيد به غالبا - بلا 
عمل جلى ‏ كأنها نماذج لدعم الفكر الأسطورى, 
وقارن إدجار بأدموند 172-173 با ,؛ مهما ؛ دقد اشتراك 
من مشوى الفجور والظلام بنور عينيه؟. إن رازينا بتأمل 


۵ س موہ فی 


عبن الحفيقة فى البناء الواضح وراء هذه الأحداث. 

رتعجب السيدات؛ «با له من توافق) ؛ ويواصلن التعرف 

بنوع من الایحاه التدريجى أن هناك توافقا وراه توافق. ثم 

یتم الرارى تعجبهن بتساژلات ضمنية تعلق باللماذج 

التى تنتظلم البنية. ولنبدا بمناقشة الشماذج لم اقش النقد 

الضمنی بعد ذلك. :5 
ات 


إن الغوابت فى حکایات الدراويش واضحة وسائدة 
فى هذه الحكايات جمیما؛ ولذلك فا اختصارها سهل. 
وأرل ما يظهر لحظة أن يخطو الرجال عتبة القصر أنهم 
جميعا عور. لم تلاحظ وجود مجموعة من الثرابت 
تتكرر فى روابة كل منهم عندما بروون عجماريهم. فکل 
منهم ضمه مخبا أرضى مجهز جهيزا فاخراء وکل منهم 
ساهم بطريقة أو بأحری فى بلاء من کان يسكن هذه 
ههائ 

والتقنية الروائية أيضا تعقاسمها الحکایات الثلاث؛ 
وهى مثيرة جدا: فهناك ترارج فى بعض الموتيفات السائدة 
فى كل حكاية منها. 

الحكاية الأولى حدث فیها النزول إلى السرداب 
مرتين » رجاء فیها حالثان للغزو السلح؛ قثل فى أولاهما 
الأب الحقيقى للأمير لم فى ثاليتهما قثل أبره بالتبلى. 
أما فى الحكاية الثانية: فقد فتلت سیدنان بسبب الأمير. 
وأما فى الحكاية الثالئة؛ فالزارجة صارخة بدرجة كبيرة 
ومن نوع نعهده فى كل أنواع الفولکلور؛ مثل قضاء 
أربعين يرما فى المغارة؛ وقضاء أربعين بوما أخر فى قصر 
الأربعين فتاة. وفى كل شطر من شطرى الحكاية حصان 
مسحور؛ كما أن النونى النحاسى فى الشطر الأول تعقبه 
الجدران النحاسبة فى الشطر الشانی. وكذلك حكايات 
السبداث فيها بعض عناصر المزارجة؛ وان كان بناء 


الأنلاك 


المزاوجة فيها ليس صارخا مثلما كان فى الحكاياث التى 
رواها الرجال. فالأختان الحاقدنان على امرأة الأولى قد ' 
هجرهما زوجاهما مرئين. وزواج السيدة الثانبة وطلاقها 
کلاهما حدث بسبب المرأة الشمطاء نفسها. كما يبس 
ملاحظلة أن المزاوجات فى قصص الدراويش [لما تمثل 
فواصل زمنية تناوبية؛ بيدما الشوابت المتكررة الأخرى مثل 
العور تمثل فواصل زمنية خاورية. غير أن كلا منهما 
يمكن رسمه فى خط بیانی؛ فيكمل الخطان كل منهما 
الآخر فيعطيان انطباعا عن نسق منظم قائم باه 

وهناك مجموعة أخرى من العناصر المتكاملة تعزز 
هذا الانطباع . فالفرد أو الأفراد الموجودون خت الأرض 
نزلوا السراديب طوعا أول الأمر ثم كرها فى المرة الثانية. 
وأما فى الحكاية الثانية؛ فالغلام موجود هناك تفاديا لما هو 
فى الحقيقة قدر محتوم. أضف إلى ذلك أن المجالات 
الثلالة التى مثلتها الحكايات العربية فى (ألف لبلة وليلة» 
هى: الإنس فى الحكاية الأولى؛ رالاس و الجن فى 
الحكاية الشانية؛ والإنس والسحر فى الحكاية لشالشة. 
والحالتان اللنان زادث فيهما الحبكة من هذا التقسيم 
اثتکامل لزم لهما أن تعملا مع الاعورار. 

آولاهما: العلاقاث بین؛ 

0 الاعورار. 

۵ نزول المغارة. 

۵ تغير ازدواج موتيفات معينة من حكاية لأخخرى. 
فالحکاية الأولى لم يكن فیها العور بسبب ما حدث 
خت الأرض» كما أنه لا یمتمد على بنية مزدرجة فى 
الحكاية. أما فى الحكاية الثانية فالعلاقعان لیجاییتان؛ إذ 
يحدث التشوبه نتيجة ما حدث فى محا لعفریت؛ غير أنه 
لم بحدث إلا عن طريق الازدواج. وأما الحكاية لشالشة 
فعريصة؛ إذ ليس هناك علاقة سببية بين المغارة والعين 
سوى علاقة شكلية قريية جداء لأن العور حدث فى لهاية 
الأربعين یوم الثانية. 


۱۳۷ 


لداش حاسوری لسلس سح 


ولایتهما: أن مسؤولية البطل عن الاعورار فى کل 
حكاية ليست هی المسؤولية نفسهاء فالحكاية الأولى ليس 
البطل فيها مسؤولاء كما أن المؤلف لم بحمله السوولیة: 
إذ بالتأكيد ليس هناك نية مبيئة وراء حادلة الرمى الثى 
أنقدت الوتور عينا من عينيه. وأما الحكاية الثانية؛ فإن 
المسؤولية كاملة تفع على عجیب لسوء حظه؛ وهو 
يعثرف بذلك كثيرا. وأما حالة الدرويش الثانی» فتفع فى 
منطقة التبه: إذ إنه كان مخمورا عندما استدعی الجنى 
بادئ الأمر فبدأت سلسلة من المصائب. 
قبل أن نمضى إلى أبعسد من ذلك فى فحص 

استعمال الراری هذه الوقفات والموثيفات المتكاملة؛ ينبغى 
أن ننظر إلى مجموعة لالشة من الأنساق! تلك هى 
الأصداء ‏ الموازية أو المعاكسة - الثى تتشكل واحدا إزاو 
واحد لتصل ما بين الدرويشين الأولين وبين السيدئين 
من طرق متبايئة؛ وأما حكابة الدرويش الثالث فلا تصلح 
فى هذا المقام بما لها من خصرصية نامة ما دامت 
السيدة الثالدة ليس لها حكاية. واسمحوا لى أن أضع 
تخطيطا لهده العلاقات فأرمز بالحرفين أءب لحكايئى 
الدرويشين الأولين؛ وبالحسرفين س؛ ص لحکایتی 
السبدئين؛ وبالحرف ل للشوازى؛ وبالحرف م للعلاقة 
المتعاكسة ؛ 
/ ب 01] الحكاية أي احترق فيها الابن الآثم للعم 

حتى الوت. والعم أيضا أب بالتببى. 

الحكاية اب) احترفت فيها الابئة الطيبة 

للصهر المرئقب حتى الموث. 
س) ص [۴] الحكاية اس) جلد فیها المرأة كلبتين ثم 

الحكاية اص) تشحب فيها السيدةلم 

تکشف عن آثار جلد بها. 
1 س [] الحكاية 4 تسود فیها موثيفة ارنکاب سفاح 


۱۳ 


القربى بين الشفیقین. 
الحكاية ٠س‏ تسرد فيها موتيفة فتل شفيقة. 
ب/ ص [ل] الحكاية «ب؛ فيها امرأة يجلدها المفريثت 
الغيور. 
الحكاية اص؛ فيها امرأة يجلدها الزرج 
الغيور. 
1 ص [ل] الحكابة :+ فيها عجز عن الاهشدام إلى 
المقبرة. 
الحكاية اص؛ فیها عجز عن الاهتداء إلى 
منزل الزوج9؟ , 
باس [8] الحكاية (ب) فیها يجد العفريث الشرير 
4 
البطل فى موقع تکسبه, 
فيها بمسخ العفریت الشرير البطل حبوانا. 
فيها يتسبب البطل فى موت الفعاة الى 
اسندعت فوة الثار لتصرع العفريت. 
الحكاية «س! فيها تهديد من العفرينة الطببة 
للبطلة باحشجازها فى سجن أرضى إن كلت 
فى تنفیذ وصايا معپنة' . 
فيها تمسخ العفريتة الطيبة الأختين الحافدلين 


فيها تتسبب البطلة مباشرة فى موث الشاب 

الذى نبل عبادة الثار. 
وأما حكاية الدرویش الدالث الذى كان فى موئف 
خاص, لانتفام العنصر النسائى فبهاء فتحتوى بذانها 
عددا من العلاقات المتعاكسة. ففى النصف الأول من 
حكاية عجيب نراه بقلب الحصان السحرىء أما فى 
النصف الثانى فنری أن حصانا سحريا حر هر الذى 
يقلبه. ونری كذلك أن عجيبا بقعل الغلام خطأ فى آحر 
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يوم من الأيام الأربعين الأرلى ولكنه يظل معافی؛ وعندما 
تبدر مه مجرد هفوة فى نهاية الأربعين بوما الثانية فإن 
التشوبه يلحقه . 

5 


إن حكايات الدراویش سمل دلالة باللسبة إلى 
البحث البنيوى الصرف. وأعتقد أن هذه الدلالة لمست 
المعنئ الكلى فى الحكاية؛ ولكنها بالتأكيد تلعب ديرا 
يشبه إلى حد ما دراما العانی. 
والدليل هر حكاية اعتراضية تصیرة جدا لدرجة ألى 
لم أوردها فى الجسمل. فهى تختص بالرأفة؛ وقد رواها 
الدرويش الشانی فى محارلة استدرار عطف الجبی الذى 
هدده بالقتل ... رجل طيب بلفی به حسود فى حفرة. 
وبيدما الرجل الطیب فى الحفرة برد إلى سمعه مناقشة 
بين بعض المفاريت عن طريقة يشفون بها الأسيرة 
الممسوسة. ويجاهد الرجل للخروج من الحفرة لم يشفى 
الفتاة ويصبح وزیا لأبيها. وعندما یلتفی الحسود الححاقد 
مرا أخرى يقابل إساءته بالإحسان... إذا ما أحدنا فى 
اعتبارنا هذا الجزء الذى يدر کانه حشر وتأملنا موقعه 
الشرسط من قلب حكاية الدرريش الشانی» فا نری أنه 
يمدحها لفلا ناما كما فى حكاية صخر الثى أكدها 
موقعها فى «حكاية مدينة النحاس؛» وبذلك نحصل على 
صورة جديدة من الموتيفات السابقة يمكن أن نقدمها فى 
شکل تناسب: فالملافة بين الهبرط الاختيارى والرؤية 
المادية تقابل العلاقة بين الهبوط الجبری والرؤية الررحية» 
والهبوط حده العالم الأرضى فى كل حالة؛ فالرجل 
الطیب يلقى به فى الحفرة حتى يكاد بموت. والدراریش 
بمحض إرادتهم ينزلون فیلعفون شخصيات مغلوة إما 
كانت قد هربت من الحياة العادية وإما اتتزعت منها 
انتراعاء وكان مقدرا لها أن تواجه الوت بصورة عنيفة. 
والتشوه فى كشير من الثواث الأسطورى بحدد أشخاصا 
يفون بين الوت والحياذ!*» بشكل ما. وأحبانا تواكب 
الحكمة المتزايدة فقد الرؤية المادبة كما هو الحال فى 


الأنلاك 


شخصية تربزياس . ومع ذلك؛ فان العور فى حكايتنا مجرد 
خسارة أو نقص أدى إليه نوع خماطئ من التوسط بين 
الوت والحياة. 

ركما نرى ؛ فان الستویات العضاوتة لما ينبغى أن 
بتحمله الدراريش من مسؤولية عن العور إنما تشکل 
مجموعة متكاملة. وقد نکون الآن أميل إلى الانفاق على 
أن التفارث فى النية والجرم لا بساهم إلا فى إقامة 
شمولية للقانون الذى يقره التناسب الذى ارتأيناه؛ وأن 
الجانب المتكامل من المسؤوليات لا يدعو إلى إثارة أكثر 
من سؤال» وهلا لا يزيد عمايفعله الشوزیع المتكامل 
للشخصيات الساعدة للبطل مثل السمك والطير والبهائم 
فى الحکایات الروسب :۲ ولکن هلا لن يفعل ذلك 
بصورة كاملة. 


والسبب فى أنه لن يفسعل ذلك بسسیط: وهو أن 
شخصيات الراوی حيرتها مشاكل العدل دائما. ففضاء 
الوزير بالشصاص لعينه فى حكابة الدرويش الأول قد 
صوره الراری كأنه أمر حسیس حقير. وانا لبری ما براه 
الراوى من أن ما قام به الوزير إنما هو محض اتفام؛ وأن 
الرجل المنصف فد بتساءل عن ما إذا كان التلف قد 
حدث بتدییر مبيث. وأما الدرويش الثانى فینال نصيبه 
أيضا من النأزم الأخلائى. وبشرح الجنى أن انونهم سبح 
لهم قتل الزرجات الخائنات؛ ولكن ليس راضحا على 
الإطلاق أنهم يجب أرلا أن يمزقوا أولمك الزوجاث إلى 
آشلاء. وواضح أن نعاطف الراوی إنما يميل مع المرأة 
الذنبة التى رفضت فى شجاعة أن توقع بالبطل. بل إن 
تكبيف العدالة بالرحمة قد حد من قدرة العفريتة الطيبة 
فى حكاية السيدة الأولى؛ فعراجمت عن فتل الأختمن 
الحافدتين كى تعفى المرأة ما قد تشعر به من حزث 
عليهماء ولكنها تهددها بسوه العاقبة إذا ما كلت عن 
جلد الأختين يوميا بعد أن مسختهما کلبتین, كما أن 


"۹ 


ی کي سس حرش 


" العفريتة نفسها نظهر آمام الخليفة فى الشهد الختامی» 
وتمان أن السيدة ذات الندرب قد حق علیها العقاب 
لأنها حرجت على وعدها للأمين؛ وهنا نضطرب من 
جدید ؛ لأن صورة المرأة جميلة وديعة » رها طلت على 
وفائها لزرجها المتل المزاج؛ وأنها ليست على الاطلاق 
من ذلك الوع الکیاد الخبیث من النساء الذى تصوره 

الحکایات التى لشف عن كراهية النساء فى (ألف ليلة 

وليلة) . 

والشخصبات التى عوثبت فد أذنبت بدرجات 
مثفاولة؛ ولكن الشخصيات التى نزعم أنها تخدم العدالة 
إما شريرة وإما ألية. والحكابة الاعتراضية عن الرجل الذی 
نی فى الحفرة تنضح من جديد أهميئها؛ فهى تمندح 
شخصا ترفع عن التطبيق الآلى الشرس للثار, وقد أدى بنا 
ذلك إلى أن نشعر عندما نثرك الکتاب بأن العدالة شوه 
معسضل» وأن کشیرا من الأمسبساب والوثرات والنوليا 
والظروف بنبغى أن تکتشف قبل إجازة حكم مقنع. أما 

الابتسارات فلا یمکن فبولها. 

بمکن أن يكون التداسب الذى أتمته الحکابة 
الاعتراضية نوعا من العدل؛ أو بعبارة أخمرى اعدل 
ابنیة) ؛ وهذا التناسب هو: الهبوط الاختیاری المشارف 
للموت بالنسبة إلى الصور الادی مکانشا الهسوط 
الاضطراری بالنسبة إلى الرؤية الروحية. ولکن الراوی يش 
أننا قد نفکر أيضا فى شروط العدل الانسانی. وأن الأمر 
كله عندئذ پنبفی أن بصبح أثل بکثیر من حيث النقاء 
ما ينبغى أن کون عليه البنية؛ فالرجال الثلالة مسؤولون 
عن تشوههم بطرق مختلفة؛ وعلی حد تصور العدالة 
الإنسانية للأمر تعتبر العلاقات السببية بين الهبوط 
والاعورار قاصرة؛ إذ لا سبب فى الحالة الأولى؛ والسبب 
غير مباشر فى الحالة الثانية؛ وبعيد للغاية فى الحالة 
الشالشة. إن عدل الببية يكشف عن فانون عنيد؛ قانون 
العين بالعين» وهذا القانون بقتص بصورة غامضة فى 


۱۳۰ 


لحظات غير متوفعة. ونحن؛ وان كنا قادرين على فهم 
شروطه؛ لا نشعر برضى أعلاقى عندما نشهد نتائجه. 

والصدام بين نوعى العدل صدام كلى أبدى بالطبع . 
ونداسبدا بستن فانونا ولكنه غير أخعلاقى؛ وقد ظهرت 
العدالة فى بنية الحكاية بشكل غير أخعلاقى. فالراوی 
بذكرنا فى حكاية بعد أحرى أن العقل الانسانی برجو 
نظاما أخعلافها بضع فى اعتباره نوايا انهم والظروف التى 
أدث إلى سلوکه قبل إجازة حكم عليه. والحكم فى 
البنية يهزأ برجائه. والصراع فى غير حاجة لأن بقرره 
المؤلف بصورة جلية؛ فهو قريب من السطح بما يكفى 
لخلق قلق عميق. 

والقلق له حيوباته الخاصة؛ والسؤال المتعلق بالمدل 
الانسانی يهيئ لنا أفكارا ثائية عن المعنى الذى يمكن 
استخلاصه من الشوابت السائدة فى الحكا » وهی 
الهبوط والعور. ويضطرنا التأزم الناج لانخاذ نظرة ثانية 
حدرة ماه الشرئیباث الأخرى الكشيرة العاملة بين 
الأحداث والشخصيات؛ فنتساءل فى نهاية الأمر عن 
الهدن من هله اللعبة. 


وإذا كان بعض الحبکات فى الحكاية قد أشعرنا 
بالفلق؛ فان آخرها ببساطة يفجأنا بصورة فكهة؛ إذ تزوج 
کل منهم. فالأمين قد آمره الخليفة أن يميد إلى عصمته 
تلك المرأة التى سبق أن ضربها ولفظها. أما المرأة الأولى 
فشد نزوجت من الدرويش الأول الأسيرء وأما الأخشان 
الحاندنان فقد أصبحتا زوجين للدرويشين الأخخرين قبل 
أن نقول أى من العروسين كلمة أسف أو يقول أى من 
العربسين كلمة شكر. ونحن نشك لفريبا فى أن الخليفة 
نهم كل هذه الأحداث فهما طالشاء وهو الذى آثر 
العافية فاختار الزواج من امرأة التى لا ماضى لها. 


أندراش حامورى ل ا 


إن الفضول الدى أبداه الدراويش فى منزل السيدات 
قد بين أنهم لم يأخذوا المبرة من مغامراتهم. ولو أنهم 
كانوا قد اعتبروا من انسیاقهم إلى مزالق فاصلة شارفت 
بهم الموث» لكان النفش الدى يحذر من السؤال عما لا 
يمنى قد انخل دلالة عميقة بالنسبة إليهم. رهكذاء عادت 
كل الشخصيات إلى الحياة العادية دون أن يطرأ عليها 
تغول؛ فلس هناك ندم على ما بدر منهم؛ ولا 
العور حكمة؛ كما أن الزواج الأخير لم يكن فى محله» 
رقد جاء من حيث ترتيبه بمدابة تعلق ساخر على 
الواقف الأخرى فى الحكاية. 


الهوامش. 


(۱) يمكن الدلع بأن السام المعطرف إذا قرأ هده الک ل يمأ ارت 


يضحك الراوى فلبلا على الأمراء اللين القطع منهم 
الرجاء؛ ولكن الضحك كان علينا؛ على المتلقى. فدحن 
نرى اکشر ما تری الشخصبات؛ ولكن سمادلنا بذلك 
ليست أكثر . وقد نكلم هوفمانتشال عن صفاء 
(للبالی)۷) مع أن هله الحكاية لا تعلى بالصفاء - أو 
بالانطلاق - الذى بودی زلبه التأمل المنفصل للانسجام 
الرالم الدی يحمد عالما أخعلافيا نسوده الفاجأت. والرارى 
یکنیه أن نكتشف فى العالم نغما يصدح؛ ثم ندرا نا 
لسنا جمهور هذا الغم؛ وإنما نحن أرتاره. 


الأيلائي, حقيقة أن نطرف مثل ها ء برجع إلى اعتقادهم بأنهم بضررن إلى فل 


معرفة أرئي أخلائية ج أعلانية ما ويمكن الدلع أبضا بان من صوئین من تفزل لى إله رهمى. لاف أن كايا یه ای ریما کات منهجية 


إلى حد نها فى نظرهم لا تنطرى على استعمال رمزعا* 
(۲ 


Macnaghten, |, 36- 141; Hablcht,1, 146-349, 


نادزی ضمي لأ امول رن کان د خط ل ن رع کان يمكن ها .وحن عدم هد لی لير سا سانا ليل على امل 
السماء, رلحد الصرفى البار مجهول فى «الخليقة لأبى نیم الأصبهانی جا ص ۰۸٩‏ 
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۱۳۱ 


المسراة المكاسة 
فس «الحمسال والبنات 


من ألف ليلة وليلة 


۱ - فعليّة الحطاب الحكالى . 
۱ 
٠‏ كان هناك إنسان من مدیيدة بغداد وکان 
أهزب وکان حمالا ٠...‏ . 
بفتح وجود النص على زمن هو الماضى البعید 
وبرتبط ب (إنسان» فى مكان محدد هو بغداد . 
باث (فاعل) يدو شبه محدد؛ حاك يظهر فى م رکز 
الشعلبة المسردية الأول؛ ليس دالا مصرحا به ولا هو 
افتراض محض؛ بل وجود فى الغياب أو خفاء فاعل . 
کان هناك ..) ؛ مجرى سردى بدئى يضمن 
عدداً لا نهائيا من الاحعمالات» كأن يقال : «کان هناك 
امرأة...ة أو« كان هناك مدینة...» . . 
وإذنه فالجملة السردية الأولى نفضى أن تعدم فى 
لحظة مخصوصة كل الاحتمالات الممكنة. فيستقر 


۰ جامعة الوسط ؛ سوسة ؛ نونس . 


۱۳۲ 


امری الحکائی فى موفع رجل حمال أعزب وفى مدينة 
هی بغداد وزمان هو الاضی. ویکتسب اللفوظ الحکالی 
سمانه الخاصة بالشوفل فى هذا الموقع حروجاً آنبا من 
«للا- دلالة؛ فى الشراغ أو العدم الحکائی إلى دلالة 
اھک الوصوف وما یتضمنه من حلقات فعلية سردية 
مختلفة؛ متمافبة أحيانا ومتداحلة أحيانا ومتضادة أحيانا 
أخرى . 

ويشأكد وجود الملفوظ الحكائى بالتغبل اللى يدر 
عند القراءة نفقطة متحولة» أى فعلية سردية ری تواصل 
الفعلية الأرلى» تتألر بها دون أن تؤلر فيهاء شأن ارتباط 
اللاحق بالسابق وان اخستزن السابق إمكانات وجسود 
اللاحن . ويميل اللفوظ الحكائى إلى وضوح الرسالة 
وجل معانی مدلولائها؛ إذ لا بهدف الحاکی إلى ادخال 
المنقبل فى داثرة العجيب الغامض بل يسعى إلى إمتاعه 
برسم الحركات والهيئات» وبعض ملاح السد المکن 
فى عرائه؛ بغية إمتاعه وتخريك مخياله دون كبير عناء 5 


و _ « = المرأة ‏ الحكاية فى «الخمال والبدات؛ 


۹ 
إلا أن التفبل إثنان؛ آحدهما خارج عن النص - 
الملفوظ متصل به بفعل القراءة؛ والآخر قائم فيه. فییدو 
الأول نقطة متحولة فى مجری الزمن لعمده لحظات 
الفراءة وسبافاتها » وهو فارئ عدد؛ فى حین يتجمع 
الثائى عند تقبل الملفوظ وتفكيك عناصر بنگه رجور ما 
يمكن تأوبله قارئا واحدا مفترضاء وان تعددت الإمكانات 
القرائية ؛ لأنه من النص - الملفوظ وإليه؛ برغم خوله إلى 
فعل أداء بسئلزم رصل الملفرظ بالتقبل الحاکی» وقد 
أسس النص - الملفوظ ؛ تمثل من البدء قارئا ما هو 
القارئ الفترض وتدميطا قرائها يستجيب لخطة الحكابة 
رفرضها الحکمی والامتاعی 0 فى آن» الكامن فيها: 
كما وضع حلفاث تواصل بین آطراف عدة؛ رار هر 
قناع الحاکی؛ وملفرظ قابل من داحل بنائه للعلقی 
رالفهم و متقبل هو جزء من مشروع الحاکی؛ بعضه 
مجموع درال پتضمنها النص؛ وبعضه الا خر إمكانات 
تأريل تفتح اللفرظ الحكائى باستمرار على مستقبل 
القراوة المتعددة فى أزمئة وسياقاث مختلفة. فالمتقبل الثالى 


(القارئ المفترض) مجرد فى ضمنى الملفوظ الذى استقر 
فى مدار خطة حكائية مشتركة تکررت أنساقها المعرفية 
فى تراث الحكايةء راستارمت إخضاع نسيج:الأحداث 
والشخصيات؛ وشتى الدلولات؛ لمركز قيمى له لوبته 
العقدية لتبليغ حكمة بأساليب حكائية يراد بها الإمتاع 
والإفادة معا . 

ولدن تعددت حلفات الإيصال رأساليبه وسواطن 
التتقبل؛ فان الخطاب أحادى الفرض يذكر بالبده فى 
مطلع الحكابة الإطارية ل (ألف ليلة وليلة) ٩۳‏ ؛ إذ 
بشتح على الكشرة فى الأساليب رالدلالات الفرعية 
وينغلق فى الانماه الآخر للتقمل ؛كى يستعيد نکر 
اال ردج في ارقف الحکمی ذانه الذى من اجله 
اسست الحكاية . 


إلا أن القراءة فعل مغاير لفعل الحكايةء ذلك ما 
يجوز فى بعض القراءات تفكيك الموقف الحکمی 
قرف عند الشوابت الدفينة المنتشرة أثارها داحل سبج 
احداث» فتختلف دلالة القارئا والقراهة من اللفوظ 
اه إلى الأداء الذى يحول الملفوظ إلى فعل تلفظ فى 


۰ أنية القراءة : (شكل رقم ))١(‏ 


آن القراءة ؛ العراصل بين الحادث و الممكن 


الحكمة 
ا 
.لل جه اسا د الا لي اه اس 


(¢ énoncé 


پفضمن ارلا ملترضاء قد يكو متمددا 


| 


دلاق داخل تسیط قرائى 


دگل رلم () 
بتحدد ضمن خطذ الحكاية 


ténonciation ( 


۱ 


پستلزم قارئا فعليا » هر متعده 
اعدد أزمنة الفراما وسيائاتها 
السلفة 


١ 


انفداح على تعدد قراوات 
مک 


لفكيكها 
ای لا موب 


۱۳۴ 


مصطفی الکیلای 


ونتولد عند القراءة مجموفاةً اسئلةء جسم الدماج 
القارئ فى ذات الملفوظ رتراصله مع الحاكى الأول 
راضع الحكايةء ومع الحاکی الشانی (الراوی) الباشر 
لىقل الأحيداث من موقم يحدده له الحاكى الأول» ومع 
الشخصیات والأحداث فى توزيعها الوظيفى؛ والدلالات 
الحكائية فى لعبة انکشانها واحتجابها سكل 
رقم(۲)) 
۲١‏ 


فلم اختيار احمال) بطلا للحكاية؟ رلم التخطيط 
حكائيا لإدحال الحمال إلى القصر؟ وما السر فى هدم 
الحدود الفاصلة بين الحمال (الرجل) والمرأة؛ وإزالة 
الحراجز بين ففة الکادحین» مدلة فی الحمال؛ رمالکی 
السيادة والمال والجاه كما يظهرون فی الساء والقصر وما 
فى الفصر من بذخ واستهتار ؟ : 

لا ننحبس فعلية الخطاب الحكائى فى حال 
عارضة:؛ أو حادث يدكرر؛ بل بق من حدث يخرن 
عددا من [مکانات الشفر] والتكائر: اوینما هر فى 
السوق بوما من الأيام مكنا على قفصه إذ وقفت عليه 
امرأة ۰4.۰ 

إن «إذ؛ الفجائية قفضت, مدل البدءء نفی 
الاحتمالات المتعددة لتطور الأحداث؛ فهى لعبة التجميع 
والاستنام» أو «الانتخاب» الذی بحعم اخثيار إمكان واحد 
رنفی جمیع الإمكانات الأحرى دفعة واخدة فى أن 
الحكى ... 
۲ - حرکات النص الکالي . 
تتراکم الفاجأت قصد الادهاش فى سلسلة احداث 
تتواصل تبعا لمنطق تولیدی نسمح به بنية الحدث الأرل: 
حيمال تمترض سبيله امرأة؛ وفى الحدث مقابلة بين 


المكشون والمسثئرء رجل (حمال) أعرب فى السوق 
امتكى على قفصه؛ .. وامرأة «ملتفة بإزار موصلی من 
حرير ...؛ رفعت قناعها...؛ عيون سوداه بأهداب وأجفان 
لاعمة الأطراف كاملة الأوصاف...؛ وإذا الحدث مجال 
سردى يؤالف بين متنافرين فى معتاد الحياة المجتمعية تبعا 
للظاهر والتکشف؛ إذ يتواصل شخصان يختلفان جنسا 
وتركيب خلقة؛ ويتباعدان فى سلم الفيمة الاجتماعية؛ 
استنادا فى التأزيل إلى هيشة كل منهما وإلى مجمل 
الأفعال التصلة بالضميرين داخل سياف المشهد الواحد . 

تتوائر أفعال الأمر وتتخللها أفمال دالة على حركات 
تمثل الاستجابة الفورية ممل الأفعال الأولى ؛ 


يتنزل مجمل الأفمال فى مكان محدد له علامانه 
رأسيازه الخاصة بصرف لحظة الشمثل الشمولی 
باالسوق) رنه إلى ادار مليحة؛ ؛ رسیم شبكة 
الأفعال نظاما من الحركات والروابط بين الإنسان 
والأشباء وبين الأشباء والأشياء ضمن لسق سردى 
تتمحور نوانه حول فعلية واحدة متكررة ؛ الشراه؛ وما 
بنصل به من من أمر واستجابة؛ إنه الحدث الواحد وان 
تفرع إلى أحداث صغرى نبما لتعدد السياقات : باگع 
الزبتون والفاكهانى والجزار والبقال رالحلوانی والعطار.. » 


الحاکی الأول ۳ الحاکی الثاني هه 3 
E mE‏ ۲ 
اضم الحكاية شکل رلم (۷) , 


۱۳ 


حچ سار کی ال ولدانه 


وللاختلاف بين الأشياء عند النظر فى الحاجات الحافزة 
على تعدد مرات الشراء وکما تتعدد الشاهد داحل 
١‏ المكان الواحد» فإن «الشراءا » ذلك الفعل المتكررء علامة 
الرس الذى بمدد بالفصد السردى لإلبات الرظيفة 
الواحدة بأسالیب مختلفة؛ وبذلك یتسم مجال الحدث 
نما لخطة السرد الحكائى فى احعفائه بالأحداث أكثر 
من اهتمامه بالشخصیات؛ کان السارد وهو شرف» من 
الأعلى؛ على لمجال السردى ينظر إلى الأحسداث في 
لسيجها العام ولا بری من الشخصيات «الحمال والمرأة 
وبائع الزيشون والفاکهانی رالجزار والبقسال والحلوانى 
والعطار ٠.‏ إلا ظلالا باهعة لا تطفو على سطح الأحداث 
ولا تسعقطب تأليراتها فى أبنية نفسية بها تصرف 
الشخصيات فى أجناس السرد المعاصر. وتختلف المرأة 
والحمال عن الشخصيات الأخرى فى الاقتراب من حهز 
تسمية یل على مجدمع ما هو مجتمع الحكاية الناطق 
بها والمددس فيها.. ونبدو الرأة ؛ عند الوصل بين أججزاء 
الحكابة » مبعث السرد ونوائه الأولى وأفقه التأويلى. فهى 
بمثابة الحد؛ خلال الحیز السردى الأول؛ الفاصل بين 
عالم الأنثى الخاص رعالم الرجال؛ ذلك العالم 
الخارجى » رهى الدائذة تلفئح على الداعل عند انتهاء 
الحبز السردى الأول وابتداء الحيز الثالى . 

إلى أن أت دارا مليحة؛ ؛ ينقطع مجرى أول 
للأحداث وخصل النقلة من سباق مکانی هو مركز 
الفعلية كما نظهر فى شبكة أفعال إلى سياق مكانى لان 
هر مركز فعلية جديدة؛ لتجسم فى شبكة آخری من 
الأفعال تبعا لوظيفة سردية مغايرة للوظيفة السابقة؛ ١رإذا‏ 
پالباب قد انفتح..) ؛ بهده الجملة السردية پکون التحول 
من فضاء الشارع إلى القصر رما فى القصر من أشهاء 
وأفعال. يستحضر الراوی التقبل ضمنیا ويحرص على 
إدهاشه بالعجيب المتخيل الذى یفضی إلى المرئى 
افوس . 

فيجوز السارد بالاتتقال من المجرى السردی الأول 
إلى الشانی هدم الحدود الفاصلة؛ دفعة واحدة؛ بين 


الفقراء والأثرياء من ناحبة وبين الرجال مثلين في 
الحمال والنساء من ناحية ثانية. بذلك يغرق العجيب فى 
متخیل يهدم سلطة الواقع وبشرع فى الآن ذائه سلطة 
الحكاية . 

إن انفتاح البساب يعنى فى الحكاية بده تساوز 
احظور؛ إذ بمثل الباب فاصلاً بين عالم االحریم» رعالم 
الرجال» ونكون المرأف» خحلافا للسائد» المشرع | ول لهنا 
العجاوز» فهى التى مولت فى عالم الرجال (قيامها 
بالشراء) ؛ وبادرت الحمال بالكلام واصطحمته إلى 
الفصر وأدخلته إلى البهو لم سمحت له بأن بحضر 
مجلس النساء فى غياب الرجال الأقارب ٠‏ 

ولأن سارد حكايات (ألف ليلة وليلة) واحد إن 
تعددت السياقات؛ فإن خطة السرد متناظمة نبعا لثوابت 
أسلوبية وأخعرى قيمية أحلاقية تتكرر على امعداد 
الحکایات» وكما يستقطب الحدث الشخصية فى ندفق 
خطاب بتأسس بالحكمة» ون أجلها تظهر المرأة علامة 
الخيانة والمكر والخديعة والقدرة العجيبة على مغالبة 
الرجل حد التغلب عليه أحيانا كثيرة بالحيلة والجمال» 
رهی مجمع تداقضات بين الجمال الخلقى والقبح 
الخلقى كأن- تقدم على الخيانة فى مواطن عدة تعليلا 
للحكابة الجملة (القص) ولإقدام شهربار على الفعل 
(الدافع إلى القص)؛ وکان نظهر أدة للخلاص فى أن . 

تستمر الراة فى المجرى السردى الشانی علامة 
للح ركة الدؤوب» تؤثر فى الآخر (الرجل) ولا تأر به. وإذا 
كان تغلبها الضمتی على الرجل فى اجر الأول برد 
إلى سلطة الال وحاجة الرجل (الحمال) إلى العمل 
للتحصل على الرزق؛ فان خلال امجرى الثانى لا يحيد 
عن سلطة الال مع إضافة دلالة الكشرة (النساء) فى 
مقابلة الواحد (الحمال) لم الكثرة القليلة عدد ظهور 
والأعجام الثلالة؛ . وكما ترد كثرة أفعال الأمر فى امجرى 
السردی الأول إلى المرأةء مجمع سمات القوة الغالبة 
(المال والجمال)؛ فى مواجهة القوة النفيض ممثلة فى 
الجهد المضلی عند الاستجابة الفورية ممل أفعال الأمره 


۱۳۰ 


مصطلی الکیلالی 


فإنها نستمر داخل سياق المرأة ‏ العدد ؛ فتتسع الهرة 
الفاصلة بين السلطة والسلطة المغايرة فى الالجاه النفيض» 


ريزداد بذلك الطوق المضسروب سرديا حول الرجل 


(الحمال) ضيقا . 
جاوز السرد فى الجرى الثانى التباطو المقصرد 
وتكرار الحدث الواحد بأشكال مختلفة إلى الخركة 
السريعة فى حیز سردى محدود ؛ فيعج المكان بالأشياء 
والأفعال الدالة على الحرکات : 
«فات الصبية من السریر ٠‏ لهضت من 
السریر ... حطرت فلبلا ... قالت (یلیه فعل 
أمر: حطوا عن ...) ... آفرفن ... صففن.. 
أعطين الحمال دينارين ... قلن له ... فالت 
له الصبية .. لتفتت ... قالث لها ... فقلن 
له.. سمعت البنات ... قالث صاحبة الدار... 
فسالت الدلالة قسامت الدلالة .. شدت 
رسطها.. ررقت الدام .. أحضرت .. قدمت 
الدام ... جلست ... تضسربه ... لسامت 
البوابة... رمث نفسها ... لعبث فى المام ... 
أخلث الماء فى فمها ... بخت الحمال ... 
فسلت أعضاءها ۰ سگ ۱۱:۰ 
تقابلها أفعال الرجل الخاضع لارادة المرأة ؛ 
انظر الحمال .. وجدها صبية .. قال .. 
فنظر.. لم بر .. قال الحمال .. قال .. فرح 
الحمال .. قال ... جلس 4. 
تواصل هذه الحكاية الفرعية إعلان اتتصار المرأة 
على الرجل بالجمال والحيلة؛ وفى ذلك تكرار لوطيفة 
سردية وسمت الحكاية الإطار ل (ألف ليلة وليلة) 
والحكاية المتفرعة عنها فى نسل نوالد البنية الاستطرادية 
بطابع الحكمة العلنة فى بدء السرد وشبه الخفية فى 
غمرة تدفق الأحداث. فالمرأة هى علامة الخطیدة فى 
نمثل الوجود عامة بمرجع عقدی محدد وفى الوجود 
الحكائى ؛ وهى علامة الوهن فى ظاهر التركيب الخلقی 


۱۳۹ 


٠‏ ورمز القوة الغالبة؛ إذ وراء المجر الظاهر قدرة عجيبة على 
المغالبة حد التغلب بما تمتلكه من أسلحة الجمال 
رالد کاو 3 


إن فعلية النص الحکائی الکبری - وان لم تستقر 
فى معلن دلالى ‏ هی فعلية مسكونة بالصراع بتوجيه 
ضمنی من السارد؛ ذلك الضمير اففتفی وراء اسمية 
شهرزاد؛ الكيان السردى الفادر على إنطاق المسمث 
بالكلم الحكائى ومارسة سحر اللغة عبر ذات متخيلة ؛ 
هی الرأة تغالب مونها رمخول المستحيل إلى مکن يتحقق 
فعلا حكائيا بمنع الفئل ويفير مجراه من الدم يسفنك إلى 
القوة تولد نفیضها وتشمر حياة , 
۴ - فى القوة؛ والقوة المضادة . 

لا بحيلا النص مباشرة إلى مصادر القوة » وائما هی 
علامات مخعلفة يمكن أن ممع بالشأويل فى ناه 
مفترضة هى الحانز الأول على فمل السرد رهى الطاقات 
المتعددة تسكن الأفمال ونختم انتشارها فى علاقات تضاد 
أحيانا وتألف أحيانا آعری؛ مع الاختلاف داخل أى من 
الصنفين. تطفر القرة والقوة المضادة على سطح الأحداث 
عند مجميع الأفعال والدوال الحافة بها؛ فتبدو الأولى 
جمالاً یصر بالحيلة والذكاء؛ فى حين نظهر الثانية قوة 
عضلية مكفرفة للوضع الاجتماعى (الفقر) رلانتفاه 
سمات القوة الأولى؛ ومنها الذكاء على رجه الخصوص. 

على ذلك الأساس؛ تخشزن الملاقة الضمنية بين 
القوتين صراعا يندس داخل أدق خيوط النسيج السردی 
ويسكن الشخصيات فى حرکانها الظلية الباهئة؛ ویخترق 
كامل البناء الحكائى ليومئ إلى ما وراء شهرزاد؛ حيث 
مرکز السارد الأول الختفى ومكمن الخطة السردية , 
۱1۳ ۱ 

يتكرر وصف الجمال الأننوى لتشويق السامع وشد 
اثثباهه من وصف الدلالة فى مطلع الجرى السردی الأول 
إلى وصف الصبية فى انجرى الثانى: ۱ فوجدها صبية 


اك المرأة ‏ الحكاية فى «احمال والبداث 


بنة الفد فاعدة اللهد ذاث حسن وجمال وعيون 
عيوك الغرلان..٠٠‏ ونی الوصفين إحالة علي امرد 
للق أحيانا كثيرة؛ وعلى الحسى أحيانا آحری» دون 
وغل فى التفاصيل. لقد اهتم السارد الواصف بإبراز 
جسد الأشوى لتجسبما لرفبة الآخر (الرجل) فى التمتع 
ترا الحكابة ؛ وفى ذلك الوصف المشهدى صورة 
أخر تنعكس فى ذاث الرجل الحاکی والرجل المتقبل. 
بخضع المرأة - الحكاية لخطة وصفية تتأسس على خبرة 
دمالية هى خبرة المجموعة الحاكية داخل السارد الراحد 
کیة فى سلسلة المتقبلين داخل العصر الواحد وضمن 
صور مختلفة . 
ليس جمال المرأة؛ عودا إلى حطة السرد والوصف؛ 
لحلا كاملا فى التجرید أو الشدفین؛ وائما هو وجرد 
خبل يمر فى مجری السرد طيفى السمات والحرکات؛ 
و العرى بشد إليه الأنظار ؛ 
«قامت البوابة جردت من لیابها وصارت 
عربانة لم رمث نفسها فى تلك البحيرة 
ولعبث فى الماء وأحلت الماء فى فمها وبخث 
الحمال لم غسلت أعضاءها ثم أشارت إلى 
نهدیها ٠.‏ . 
وعند البحث فى سمات ذلك العری تتأكد صورة 
لجمال الطيفى! إذ تلشقى الأسماء ؛ (القد ؛ النهدء 
لعبون» الحواجب؛ الخدود؛ الغم؛ الورجه؛ النهدان» 
لطن , الأعضاء ...۰۱ والأفعال الدالة على الحركات؛ 
الهضت» خطرت؛ رمت نفسهاء لعبت فى الماءء أحذت 
لاو نی نمها بخت» فسلت أعضارهاء أشارت إلى 
چدبها ...)؛ فى رسم ملامح جسد هو أقرب إلى 
لتخبيل منه إلى الرژية فى راقع الوجود الحسی؛ يوصف 
نی إلارة لا تفت صر على الجنس بل تصل بين لذة 
لاستماع أو التقبل الحكائى ولذة تمثل الأحر عبر 
نسجة تداخعل بين الحلم والواقع ۰ 
ويكون الحمال (الرجل) » فى لعبة الحكى؛ عينا 
بصر الجسد الأشوى فى سمانه وأنساله؛ باندهساش 


لا يختلف فى الماهية عن اندهاش السارد المندمج مع ما 
برويه للآخرين: ولا عن اندهاش المتقبل المکن . 

بهذا التأوبل لا تخرج قوة المرأة المكنة عن مدار القوة 
الأحرى التی هی؛ فى ظاهر البناء السردى؛ قوة مغلوبة» 
وهى عند المبحث التأويلى مصدر تشريع وجود الفرا 
الأولى بمتكررات رسم المرأة فى أذهان عامة الرجال ٠‏ 


1 
إلا أن قوة المرأة کجاوز حدود الجسد؛ فى تشهانه 
المدهشة وصفاته وأنماله» إلى ما وراء الطاهر؛ حيث 
لكمن فر ری أعمق تأثبرا من الأولى هی الذكاء أو 
الحيلة؛ فعمتلك المرأة الرجل بالمال والجمال (الدلالة) 
وبالجمال والحيلة (نساء الدار). وما لا يياح فى ظاهر 
الحياة الاجدماعية بتحفن فى سرهاء أى فى جهر الحكاية 
عند التنقل من السوق إلى داخحل الدار» بذلك جوز الرؤية 
من لقب الحكابة وعبر موطن السارد الرائى الكشف عن 
المتجب ؛ ونهنك أسرار التخفى درن الالتجاء إلى الرمز 
أو الإيماء. لفد استطاعت الرأة بالحيلة إقامة مجلس 
خمری فى غیاب سلطة الرجل؛ وحولت المكان المفلق 
(القصر) إلى فضاء للشحرر الكامل بالخمرة والعری 

الجسدی والفعل الجنسی؛ قولا وحركة ۰ 

فالتحم الذكاء والجمال فى باه قوة أنثوبة هرت 
فى الجسد والعفل عند تداخعلهما الرظیفی؛ إذ جمال 
الجسد جزه من جمال العقل؛ كما أن جمال العفل هر 
جزه من جمال الجسد القادر على التفكير وإثارة لاجر 
(الرجل) إلى حد الفتك به أحياناً . 

وإذا كانت قوة الرجل (الحمال) تتحصر فى 
عصدنه؛ بما تسفر عنه أفعال الاستجابة لأفعال الأمره 
فان قوة المرأة ذات ماهية مغابرة؛ لأنها تتجاوز الحسى 
إلى ما وراه الحس؛ حيث الإثارة والإدهاش والقدرة على 
مع أبة قوة ذكرية من الانتشار داخحل مجالها الخاص حد 
السيطرة والعملك ۰ 


۱۳۷ 


مصطلی الکیلالی 


۹ 
غير أن ظاهر الحكاية لا تلاءم کلیا مع ما هو محتجب 
فيها دلالة؛ بالرغم من أنها حكاية المرأة درن منازع + 
ذلك أن السارد هو الذى خطط لتلك القوة بما بتدائض 
فى الظاهر مع «منطق؛ الصراع القائم فى الحكاية بين 
الجنسین؛ وبما يزكد عند قراوة احتجب: قوة الذكر 
الأفوى الذی بصف ال خر (الأنثى)؛ ویسالغ فى نعظیم 
فوته ليشحن الرسالة الحكمية المبثوئة داخل أنسجة السرد 
بمعائى الادهاش والشحذير؛ ولکی يصل بين الحكاية 
رغیرها من الحکایات الفسرعية؛ وبين مجمل هذه 
الحکابات والحكاية الإطار» عودا بالكشرة إلى الواحد 

وبالفرع إلى الأصل . 

فتستمد المرأة سماتها من الحكاية دانها بل هی 
الحكاية تفرع بقصد التشويق وال(دهاش» خدمة لفروض 
بدئى انطلفت منه الحكايات ولم مد عنه؛ وظلت شديدة 
الارتباط به إيماء ر نصريحاء هو تبليغ الحكمة لمن هو 
فى حاجة إلبها " . وإذا كان نسيج الأحداث 
والشخصيات في أجناس السرد الأدبى المعاصر هما 
الأسلوب والدلالة معاء بظهران مجتمعین وش ركان 


الهوامش , 


نارس با بحیل على انعر ونائع» فإن الحكاية 
يمكن» عند التفكيك وإعادة البداء؛ اخختزالها فى غرض 
الحكمة؛ يساعد على ذلك إحالة الأسلوب» وما يتضمنه 
من دلالة؛ على انجرد فى مطلق التخيل . 

فالحكاية ؛ بناء على ما سبن» هى الشوجه نحو 
الأعلى حكمة؛ لا تقل خطورة عن الحكمة فى النص 
الفرآتى ولكن بأساليب يراد بها التقدم بالرسالة الحكمية 
إلى عامة الناس؛ وهی التوجه نحو الأعلى مثالا بنترع من 
المرأة أهم سمانها الأدمبة کی تنقلب إلى فكرة مجردة 
هی ولبدة ذهن جممى؛ أو خول بالقصد إلى ذاث 
مشوهة قادرة على إيذاء الآخر (الرجل) بما تمتلکه من 

ل وذكاء وجرأة حد الاسعهزاء بالقيم والأخعلاق 
السائدة . 

وبذلك بشصر فى الحكاية» وفى سابقها ولاحقهاء 
ثابت عفلانى يقابل بين الخبر والشر ويغلب الأول على 
الشانی؛ نلا يفى من الحكاية عند تفكيكها إلا المرأة» 
تلك الذات الشوهة ؛ وموثف عقدی يعيد سلطة الظاهر 
إلى سلطة الفعفى» والكثرة أسلوبا ودلالة وقيمة خلفية 
إلى الواحد المطلق . 


, ۳۹ ۰۳۳ اعدمدت جريا من «هكاية الحمال والبنات؛ ؛ من اللبلة الناسعة الماشرد» ألف ليلة وليلة : دار العودة , ۱۹۸۸۰ ص‎ )١( 


۳( ورد فى مقدمة ألف لهلة وليلة بعد البسملة والحمدلة رالصلاة ‏ ١إن‏ سير الأرلين صارث عبر للأخرين لكي بری ا(نسان العبر ی حصلت لغيره لیر وال 
حديث الأم السالفة رما جرى لهم ليترجر ٠٠.‏ ألف ليلة وليلة ؛ دار العردا ۰۱۹۸۸۰ مه . 


و( 


۱۳۸ 


سس 


الراعی والحملان 
قراءة فى الحمال والبنات 


اا 


محمد بدوی" 


ال 


ديجمع ارافیقطیعه؛برشدهربرد. قير أن ما بجمعه لا بعدر أن يكرن اقرانا 
مددين؛ يدجمعرن عند سماع صرله (أصثر فيجدمعر). وبالعكس ؛ يكفى أن بخعلی 


الراعى ليارّق القطيع؛ , 


داع السرد؛ 

تلوح حكاية 0 الحمال مع البناث الشلائة فى 
بغداد) وهی تنطوى على قدر كبير من المكر والخداع. 
مكر هو نوع من اللمب؛ لعب الكلمات رالعلامات 
والإشاراث الذى ينهض بوظيفة محددة هی ملاءمة 
المقدمة لوظیفتها البشقة من الحكاية ومشروعها وطرائفها 
لانجاز هذا المشروع. ومن لم نشعر آنا نستدرج دون لبه 
إلى حداع السرد ومكره. العنوان يوحى بأن السرد 
سيتمحور حول رجل شاب فقير يعمل حمالا فى بغداد 
مع طائفة من البنات» فإذا قرأنا الحكاية اكتش فنا 
کک ا هيت 


» مدرس الأدب العربى الحدیث» جامعة القاغرة؛ فرع الخرطوم. 


= 


ميقيل فرکره 


الخدیعة! فليس الحمال سوی شخصية من الشخصيات 
۱ التى تتحرك فى فضاء الحكاية؛ ولیس لمة مایمیزه عن 


غیره؛ بحيث يوضع فى العنوان؛ لاهو بطل الحكاية ولا 
حتى من ينهمضون بدور ف فى أحدالهاء ولا هو من 
پنالون خيراً على بدی الخليفة كما نال الأخرون إنه 
فقط الخيط الأول فى حكاية کثیفة؛ عنصر من عناصر 
الفضاء» يشارك فى إبراز غيره؛ وفی إضافة بعض 
اللمسات على جو الأحداث. محض صعلوك فقيره 
مستطيع بغیره» يؤدى دوراً لم ینفلت من قبضة السارد 
إلى حيانه المعذبة؛ فقد ظلّ كما هو حمالا فقيرأ؛ وأصر 
السارد على تأییده فى وضعيكته؛ وبرغم ما قام به فلم 
يكافاً على شى. لقد دخل الحكاية حمالا أعزب فقيراء 
وخرج منها كذلك. 


۱۳۹ 


محمد بسدوی 


لكن للحمال وظيفة نصية ينهسض بها كما 
آرکلها إليه سارد الحكاية. إنه أول من نصطدم به فى 
الفضاء فندحل معه إلى البیت» أى يجاوز بدا المتبة 
الفاصلة بين فضاء وفضاء, ومن لم فهر مثل الخارج 
السطحى؛ ممثل السوق الذى يمكن أن يكون مسرح لقاء 
الرجال باللساء؛ لكنه لايقسوم بما يقوم به البیت من 
مهام. السوق عالم الضوء والحياة انمانية الصاخخبة؛ 
والالكشاف؛ فيما ينطوى البيت على إمكانات مغايرة 
عله ملفا فى وجه التلصص» والعيون القتحمة 
والآذان المتسمعة التى تبتفی فضح الأسرار وإباحة المكنون 
اغبا للوضوح والشمس. أهمية الحمال إذن تنيع - 
فحسب - من كونه مثل السوق والوضوح وهوان الأشياء 
رخفتها لا من الدور الذی يوكل زلبه فى بئاء الحدث 
ونشميته) ومن لم فوضعه فى العنوان ضرب من الخداع. 

بيد أن العنوان يمارس ضربا آخر من الخداع؛ فهو 
إذ يضع الحمال مع البنات فى قران واحد فإنما يخلق 
«أفق انتظار؛؛ سحدد. البنات تعنى النساء اللائى لم 
بتزوجن ؛ اللاتى لم يمن بهن. وقد کانت كلمة اببت؛ 
تعنی يوما الأنثى بعامة؛ أى المرأة فى مقابل الابن» لكن 
امجتمعات العربية الحديثة تشیر بالكلمة إلى المرأة فى طور 
معين؛ هو الطور السابق على الزواج. وییدو أن هذا المعنى 
كان قائما حتى مع دلالة الكلمة على الأنثى بعامة؛ فقد 
كانت كلمة البدات دلالة على التمائیل الصغيرة التى 
كان الأطفال يلعبون بها فى صباهم. وفى هذاء فان 
وضع كلمة الحمال مع البنات فی قران واحد بوحی 
بمغامرة رجل فقير مع نمط من السندربللا؛ وما برابط 
بها من دلالات. لكن من ناحية أخري؛ تشير كلمة 
البباث فى كثير من استعمالاتها إلى معنى آخر برتبط 
بالمرأة العامة» وعلى وجه الدقة بالبغاء؛ فنحن نقول بناث 
الهسوى؛ ويناث الليل... إلخ؛ والمنوان فى هذه الحالة 
نضح بدلالاث اللهو والمجون؛ خاصة فى بغداد؛ مدينة 
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الازدهار والشمة والإماء؛ فإذا قرأنا الحكاية عرفنا أن 
اصصورلين العين بشى بهسما المسنوان يسنا فى 
الحكاية ۱0 

٠‏ ولا يقف الخداع عند العنوان "۲۳ الذى جاء بالغ 
البساطة؛ وإنما يتعداه إلى استهلال الحكابة. البنت مقنعة 
- تماما كالحكاية ‏ ولکنها بعد برهة ترفع قناعها ليظهر 
من خته عيون سوداء بأهداب وأجفان اعمة؛ فتسلب 
الحمال الفقير الأعزب لبه فيتبعها كالمدوم. وهو ما 
يحدث لنا مع الحكاية. إذ ندخل فضاءها عبر مشهد 
حى فى سوق تقليدية من أسواق المدن العربية فى العصور 
الوسيطة؛ على نفیض الكشير من الحكايات الثى بدأ 
بتفدیم الشخصبة الأساسبة الفاعلة فى الحكاية؛ عبر 
رصفها وتلخیص ماضیها. وما إن ندلف إلى البيث حتی 
نتقل إلى فضاء غامض موه فى بیت نسكنه ثلاث بئات 
ساحرات الجمال؛ وحين يراهن الحمال يسلبن لبه؛ 
فيكاد القفص أن بهری من فوق رأسه. من السوق إلى 
البيث؛ تبدو الحكاية مغوية للحمال ولنا فى آن. حتى إذا 
جاء الليل وغابت الشمس؛ دخليا فى فضام مغاير. جين | 
يدخعل الحمال البيث تبدأ الحكاية فى استعراض البناثت؛ 
الأولى جبینها هلال: والثانية وجهها يخجل الشمس 
المضيدة:؛ والشالئة تخطر أمام الحمال جيئة وذهاباً فى 
مشهد مغو مثفل بالأمانى الخامضة. وما أن يعلم الحمال 
نهن وحيدات وبعشن دون رجال؛ حى يعشبث 
بالکرث» فهن ثلاث والمنارة لا تشبث إلا على أربعة. إن 
الرظيفة الوصفية هنا بالغة الوضوح؛ حيث الوصف أداة 
السارد لتحقبق الخداع والتمهل لدى التفصيلات» 
بحيث نسلم للفضاء؛ ونتدمج فيه , 

وهكذا خدع الحمال؛ ومن بعده المسماليك 
الشلائة؛ والخليفة هارون» ووزيره جعفرء وسیان نقمته 
مسرور. فالبنات على عكس ما بظهرن تماماً. إنهن 


ينحركن فى رشاقة؛ ويقدمن الطعام فى کرم؛ ربشرین 
ويغدين. وخلف الجمال الفادح والفرح العارم بالحياة؛ 
هدالك تشوه داخلی بعيد الغور. مع ذلك تقدسهن 
الحكاية حسلرات مع القادمین! ربما لأنهن تصرضن 
لأشياء سنمرفها حين نوغل فى القراهة. ولذلك يقلن 
للحمال: انحن بدات ونخاف أن ودع السر عند م لا 
یحفظه»؛ وحين بر على الکوث معهن يطلبن منه أن 
يقرأ ما نقش على الباب؛ 1 

«فقلن له لبيٽ عندنا بشرط أن تدخخل عت 

الحكم ومهما رأيشه لا نسأل عنه ولا عن 

سببه. فقال «لعم؛ فقلن اقم واقرأ ما على 

اباب مکتوب. فقام إلى الباب فوجد مكتوباً 

عليه بماء الذهب ١لا‏ تتكلم فيما لا يعنيك 

تسمع ما لا برضبكا. 

هكذا تبدو العبارة التى نقشت بماء الذهب كأنها 
لغر محير يوقظ الرغبة فى فضحه؛ ولتأزر مع الليل والبوابة 
الضهمة على [خمفاء أسرارهن التى يخفن أن يودعنها 
لدى من لا يحفظ السر. كأن النفش علامة سميوطيقية 
تشبر إلى أفق غامض سنلجه بعد فلیل؛ وبرغم مخادعة 
السرد لدا ؛ فإله حريص على إعدادنا لتلقيه. 
لکن» أيعنى قولناء إن الحكاية تخادعناء أن ساردها 

فد ال بالعقد الذى وقعه معنا مدل بداية الليالى؟ من 
رجهة نظر هذا التحليل لاء إنما الخضداع رداء يخايلنا 
نقط ؛ حتی لا بفضح الفضاء لأول رهلةه محارلا أن 
پستدرجنا, لمة جو راش بالخفة والمرح؛ فضاء برئ من 
لقل اضرمات؛ لكن هذا الفضاء مجرد عتبة تفصل بين 
الرح والوحشية؛ فنجد أنفسنا قد ورطنا فنشعر بالخديعة. 
لقد وعدنا بحكاية خفيفة مرحة فإذا بها تأخخلنا بعيدا عن 
سهرة الحب والشراب» كاسرةٌ توقعاتناء وندخلنا مع اللبل 
إلى فضاء مرببء فنشعر بالضياع ؛ ولسان حالنا بقول ما 
قاله الصماليك: «لیتنا ما دخلنا هذه الدار: وكناً بتنا على 


لرامى رالحملان 


الكيمان؛ فقد تکدر مبيتنا هنا بشئ يقطع الصلب؟. 

لکن برغم عناصر الخايلة رالخداع جميعا؛ سنجد 
مقدمة الحكاية بال علامات تومی إلى لعب الحكاية» 
وتلمح إلى ما یکمن خلفه من أسرار. لدينا- أرلا- 
العبارة المنقوشة على الباب لتبده الداعل؛ ولها طبيعة 
تخريضية؛ وهی حافر مؤجل؛ متتضح وظيفته فيما بعد. 
ولدينا - ان - بث المأساوى فى الملهوى؛ على نحو ما 
نری فى الحوار الدائر بين البنات والحمال؛ وهن يسارسه 
على مبیته فى بيهن نظير قدر من المال؛ ومثل الشهد 
الاجن بعد کم الشراب فیهن وفیه» وما پنطوی عليه 
من ظلال دلالية محصورة فى حقل سعین. اللهر 
بتحسس الأعضاء الجنسية والتباری حول أسماء وکنی 
الأير والفرج فى مأدبة العريدة #نومدة لايم 
كماتعبر إحدى الباحشات؛ لا يشى با مرح الماجن 
والتهتك فحسب؛ وإنما بشير أيضاً إلى الحواجز الصماء 
انی تنهض بین الرجال والساه؛ ونلودکلاً منهما أن برد 
الآخخرء إلى ذلك هناك الإيماء إلى الصراع الأبدى الداكم 
بين الأنثى والذكر. بعبارة أخمرى؛ يكشف الهزل عن 
قول جاد مؤداه أنّ العلاقة الجدسية هی محرق الحياة. 
وحين نتقدم فى الفرادة؛ سنجد أن ما يحدث للشخصيات 
جميعا باستثناء الخليفة ووزيره والحمال» يننج عن هذه 
العلائة من حلال الحب أو النزر الجنسى أو اخشراق 
العرم. 

الشهد اللاهى یمکن تفسيره طبع بما بحوط 
الحكايات بوصفها نصوصا حرة من ظروف لكون 
انساج. أعبى أن بإمكاننا أن نردٌ الشهد عمرما إلى 
حضور السامع أو القارئ ورغبة النص فى إرضائه. وهر 
مایحدث فى حکایات أخرى؛ وفی أماكن أخمرى من 
حكايتناء فیما بعد) حيث كثيرا ما جد مشهداً مسرفاً فی 
تفاصيل الانصال الجسی؛ أو وصفا مسهبا لامرأة جميلة 
أو حتى لغلام جميل. ول قد کون مکنا تفسير مشهد 
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ب‌مد بسدری 


حكايتنا فى سباق کهدا. لکن حتی فى هذه الحالة لا 
سبیل أمامنا سوی فهمه وتأوبله برغم فهمنا علة وجوده 
أو دلالته. فاولا- نحن لسنا حارج الزمان والکان» بل إا 
فى القلب من تأليرهما. وکل نص أدبى بحها فى عصر 
ما ويستهلك لابد لدا من تأريله لصالح هلا العصر. 
وان - أن الإقدام على نزع الشهد من الحكاية نوهماً 
لدم وظیفیته؛ بدعوی | خلال أو التحقيق الملمى 3 
الخ» يعنى أنه حارج بنية النص الفيزيقية؛ أى نا نعطی 
نفسنا الحق فى مزع النص وتفتبته؛ بل تدميره فيزيقياً. 
لدلك قلت إن المشهد خعداع: ود حداغ السرد جزء من 
لعب الحكاية؛ ينظم الفضاء ويؤسس الدلالة؛ وبخاصة إن 
فهمنا العنی العميق للخداع فى مثل هذا السياق؛ وأعلى 
به تناقض المظهر واغدبر. فالحكاية تقدم البنات كأنهن 
براء من أبة مشاعب؛ وهن فى الحقيقة ينطوين على 
داعل عمین معذب. وما الفرح بالحياة إلا انفلات من 
قهرها بتبنی نقیضه؛ الذى يقربنا من الاحتفالية؛ حیث 
تتحرر البناث ومعهن الحمال من مواضعات الحياة 
الاجتماعية اللی ترزح مخت وطأة نسق قیمی صارم 
كابح لهواجس التمرد والانفلات. وبرغم ترظیف السارد 
للمشهد فى الإيحاء بالخداع؛ إلا أن لهذا الضرب من 
اللهر وجودً فعلياً؛ على الأقل فى بعض مناطق شبه 
الجزيرة العربية. فقد جالس سحيم الشاعر نسوة من صبير 
بن بربوع اوکان من شأنهم إذا جلسوا للغزل أن يتعابشوا 
بشق الثياب وشدة المعالجة على إبداء المحاسن). وقد صور 
سحيم هذا اللهو فى شعر له: 
که | ترات يوم لفسيسا 
طباء حدت أعنانها فى الکانس 
يكن فى بنات القسوم إحنى الدهارس 
نکم قدا فاهلا من رداء مدير 
ومن برقع عن طفلة بر عالس 


يذل 


[ذا شن برد شق بالب ره برقع 
دواليك حستی كلنا فيرلايس 44۱ 
والأبيياث من الوضوح بحیث لا حشاج إلى شرح 
كثير؛ جالس الشاعر بنات من الصبیریات؛ بشبهن الظباء 
وهن من الحرائر؛ فجلسوا جمیعاً للغزل والتباری حول 
إبداء الحاسن» نهم بشفون آردیشهم حتی صار الجمیم 
عراة! الشاعر العبد والفتیات الحرائر جميعاً. لقد كان 
مثل هذا اللهو معروفاً إذن فى بلاد العرب أو بعضهاء وقد 
يكون بقایا حفلات ماجدة كانت جزءاً من طفوس ديئية 
اتتهث وبادث. لكن الغریب أن مثل هذه المشاهد دائما 
ما يكون الرجل فيها عبدا أو رجلا من الفقراء. 
فالحفلات الاجنة الى كانث تقيمها زوج شهربار 
الخائئة ؛ كانث مدث فى غيابه مع المبيد؛ وأبياث 
سحيم ندل على ذلك؛ أما الحمال فى مشهد حكايتناء 
فليس عبداً بالمعنى الحقوقى؛ لكن وضعيئه لا جارز وضع 
العبد كثيراً. 
إلى ذلك كله ينطوى المشهد» برهم عريه رهزله : 
على تمارضات تسس معنى الحكاية. وهی لعارضات 
تنضوى مخت تعارض أساسى هو الخارج/الداحلء مثل؛ 
السوق/البیت؛ النهار/اللبل؛ سطح الأرض/القبو؛ وهی 
تعارضات نطرح علينا إشكالات طابعها أخلائى. بيد أن 
هذا الطابع الأخلائى لا ينفى أن الحکاية مثقلة بما يشير 
إلى التاريخ: لمة أسماء تاريخية كالرشيد وجعفر والأمين» 
ولمة الکان المحدد تحدیداً واضحاً فى أبعاده وفى وظيفئه 
النصّية معا. كما أن رص البنات بالبابليات؛ ولسبة 
الشماح إلى الشام» والخوخ إلى عمان؛ واليياسمين إلى 
حلب؛ والليمون والخهار إلى مصر... إلخ» بوبی إلى أفن 
السارد: وإلى برهة تاريخية معيئة كان فيها المكان فضاء 
مفشوحاً أمام الئاس لینتقلو! وبسافروا. إن سعة المكان 
وانفساحه وانعدام الحواجز بين أجزائه ونواحيه» بشیر إلى 
الملك الممتد للخلیفة؛ ريشير إلى مکانته ورمزيتها. بل إن 


سس بم سس الرافی والحملال 


الحكاية تمتد بهذا الملك بحیث بشمل اللامكان؛ حي 
تشير صراحة إلى مكانة أمير المؤمنين وسلطته حتی على 
الکائنات غير البشرية. ذلك أننا حين نتقدم أكثر فى 
القراءة؛ سنجد أن الجنية المؤمنة تعفو عن من عاقبته 
لأجله بوصفه اخليفة الله) . 

من منظور حر نستطیع أن نفسسر الإسراف فى 
رصف الطعام والشراب والفاكهة باه يشير إلى برهة ما 
تاريخية فى حياة امجتمع العربى الإسلامى فى المصور 
الوسيطة؛ حين تأزرث عوامل عدة لتحوله إلى مجتمع 
غارق فى رفاه حسی؛ بسبب ما بنفل إليه من خخراج» 
فيما يعائى من جراح عميقة فى الداخل. كان الحكاية 
تکتب تصارعاً. لدينا الفرح بالرفاه الذى يكاد يقربدا من 
صورة لفردوس أرضى» لدرجمة أن العبارة الکشوية على 
الباب منفوشة بماء الذهب توكيداً للرفاه والشرف؛ ولدينا 
من ناحية أحرى هذا القدر الهائل من البؤس الداخلی 
المميق والحيرة الروحية أمام القدر وتصاریف الزمان. 

على أن بإمكاننا أن نستخرج دلالة من نوع آخر. 
أعنى أن نرى فى الشولع بوصف الحسی؛ طعاما وشراباً 
رجساء ترهماً للات يهفى إلى النهل منها. بهذا کرد 
نص الحكابة فى جالب مله تعبيراً عن بوتیبا خقق لمنتج 
النص ومتلقيه على السواء رضأ من نوع ما. فهی ممق 


للأرل لذ: الخلق والعلر عن الشظف رالحرمان؛ وتأخيد , 


الشانى إلى فضاات مجاوزة لحيزه الواقعى الشقل 
بالسغب. الدص فى مثل هذا الشفسبر يوتوبيا ناتججة عن 
البأس التاريخى والعجز عن اجتراح التغيير. 

لكن أن يكون اللص متماساً مع الیوتوبیا فى 
جانب؛ وطارحا إشكالات طابعها أحلاقی فى جانب 
آخره فإنّ هذا يعنى أنه يحتفل بكتابة ما همش فى أنواع 
آخری؛ كالنثر زالشعر الرسميين - فيحقق لمثلقبه وظيفة 
تفر نها هذه الأنواع: ولذلك مد فيه حضوراً ملموساً 
. لهؤلاء الهامشيين من عامة الدن العربية (, 


البيت والغابة: 

من السوق المفتوح الذى ينهض على البیع 
والشراءء والعلاقات السريعة؛ إلى البیت المغلق الذى 
بشمل الأسرار ویکنها. هكذا نسير الحكاية منتقلة من 
الحلقة السردية الأرلى التی نمثل مقدمة الحكاية إلى 
الحلقة السردية الثانية؛ حيث يبدأ الحدث بعد رحيل 
النهار ونوغل الليل وتحکم الشراب. وحين يؤذن المرح 
بالاننهاء ندخل فى الفضاء الجديد. يطرق الصعاليك 
الدلالة البوابة الضخمة للبيت الذى نسکنه البات. ما 
الذى جعلهم يختارون هذا البيت بالتحديد دون غيره من 
البيرث؟ الجواب سهل جداً ؛ لانبعاث الصوت منه؛ 
صوت العزف رالفصف. كأنهم؛ وفى رجه كل منهم 
علامئه الفاضحة ‏ شمروا بعلافة حاصة تربطهم بهذا 
البيت الذى برغم أن عبارة التحلير المنقوشة بماء الذهب 
تعلو بوابئه إلا أنه مثلهم يحمل علامته. علاماتهم نشره 
بدنی بعد ففدان كل منهم للعين الشمال؛ وتنزل 
اجتماعی ينضح فى ملابس الصعلكة وحلق اللحية 6" 
وعلامئه صرت أناس کم فیهم الشراب. الصعاليك 
غرباء تعارفوا أمام البيث منجذبين الواحد سهم إلى الآخر 
بالعوار والتجرد من اللحية؛ الأولى علامة الجرح والألم» 
والثائية علامة التنزل من مرتبة عليا إلى مرلبة أدلى؛ من 
الإمارة والحكم إلى الصملكة والغربة» ولذلك الب كل 
منهم إلى الآخبر؛ لیشکلوا عصبة من أرلى الضعف 
والهوان. أما العصوت الصادر من البيث فهو علامة 
الخروج على الوقاره بسبب فقدان المؤسسة والعراه من 
الحماية والسعادة» ومن ثم الوحدة والنبذ. فلو كان البیت 
مؤسسة لزواج هادئ مستفر لتلقّع بالوقار والسكينة؛ 
رحمل علامات آخری؛ لکنه بيت مغايرء لبداث لم 
«یسلمن من تصاريف الزسان؟ ؛ يمر الئاس به فلا 
يدخلون. فمن يلج بيغا يأخيل هيئة الخان؛ وییدر مأوى 
للسكارى؛ سوى الباحثين عن موضع طارئ یفضون فيه 
لبلتهم وبنصرفون. 
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محمد بسدری 


ومن المؤكد أن البنات دأبهن السهر؛ ومن لم فمن 
بنقش عبارة التحذير على الباب؛ حتى لا ينبش أحد فى 
ماضیهن. العبارة تعنى فى جانب أن آخرین يجبفون مع 
كل لیل؛ يشربون ویفدو» كما لھا فى جانب آخر تعنى 
أن لدى البنات شعورا بأن مایغعلنه مع هؤلاء الغرباء؛ يثير 
الشساژل عنهن؛ بئات فاتنات ثريات يمشن وحيدات 
ويسثقبلن من بعر بابهن فى عمق الليل؛ لاب أن يشجر 
العساؤل: فى مجشمع المدن الوسيطة المغلقة. لقد حرص 
السارد أن بخبرنا عن استقبال الصماليك من فبلهن؛ فلم 
يفزعن من شكلهم اللافت؛ بل «لم بخثل نظاسهم» 
وظن الجميع أنهم يصلحون لكى يجددوا دماء السهرة» 
بما يبعث شکلهم على التسلية. لیس هذا معناه آنهن 
يعرفن غرباء الليل جيداً؛ وهو أمر لا تدعمه فقط عبارة 
التحذير؛ بل يكشفه التعاطف مع هؤلاء الغرباء و(کرامهم 
بتقديم الطعام والشراب فى كرم واضح. 

ولكن آلمنی عبارة الا تتکلم فيما لا يعنيك 
فتسمع ما لا يرضيك»؛ رغبة اللات حفاً فى إخفاء 
أسرارهن أم العكس هر الصحیح؟ ألا تثير العبارة فبمن 
يقرأها الرغبة فى الكشف والمعرفة؛ حاصة أنها نظل تتردد 
طوال السهرة: كأنها لغز بحفز على حله؟ لفد حدلت 
البدات الحمال عن خوفهن من كشف آسرارهن؛ لكنه - 
فيما يبدو لم بنبه إلى مصدهن. كما أن العبارة 
المنقرشة بماء الذهب لم تلفت الصعاليك. فقط ستلفت 
الخليفة حين يدحل؛ فشمة تافض بين جمال البئات 
وعوار الصعاليك؛ ولدلك لم بشارك - الخليفة - فى 
الشراب» مدعياً أنه حاج. لکن بمجیفه بلتم الشمل؛ 
ونبدأ الحكاية سيرها نحو السر الذى ظلت تراوغنا فيه 
طويلا. 

«بصد أن يدخل الصماليك زیاکلوا؛ يبدأ الفناه: 
فينجب الخليفة المتقدع إلى البیت: 

فدبت فيهم الحرارة؛ وطلبوا آلات الطرب 
فأحضرت لهم البوابة دفا مرصلياً؛ وعوداً 
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عرانیا؛ وجدكا أعجمياً. فقام السعاليك 
راخد واحد منهم الدف رأخد راحد العود 
رأخذ راحد الجنك» وضربوا بهما. وغد 
الببات. وصار لهم صوت عال. فبینما هم 
كذلك وإذا بطارق يطرق الساب» فقامئ 
البوابة لتنظر من بالباب. ركان السبب فى د 
الباب أنه فى تلك الليلة نزل الخليفة هارو 
الرشيد لينظر وبسمع ما يتجدد من الأخبار ه 
ووزيره جعفر ومسرور سياف نفمته. وکا مر 
عادنه أن يتدكر فى صفة التجار: فلما نر[ 
تلك الليلة ومشی فى الدينة جاءت طريقه 
على تلك الداره فسممرا آلات اللهر؛ فقا( 
الخليفة لجعفر إلى أريد أن أدخل هذه الدا 
ونشاهد صراحب هذه الأصرات. فقا( 
جعفر: هؤلاء فوم قد دحل السكر فيهم 
ونخشی أن يصيبنا منهم شر ففال؛ لاب مر 
دخصولنا . وأريد أن تتسحايل حستى ند 
عليهم. فقال جعفر؛ سمعا وطاعة. ثم نقد 
جعفر وطرق الباب؛ فخرجت البوابة وثشحد 
الباب؛ فقال لها؛ ياسبدئى؛ نحن جار مر 
طبرية ولنا فى بغداد عشرة أيام؛ ومعنا جارة 
ونحن نازلون فى شان التجماره وعرم عليا 
تاجر فى هله الليلة» ودخلنا عنده. وقدم ل 
طماماً فأكلنا لم تنادمنا عنده ساعة» ثم أذا 
لنا بالانصراف؛ فخرجنا بالليل ونحن غربا 
نهدا عن الخان الذى نحن فيه؛ فرجو مر 
مكارمكم أن تدخلونا هذه اللیلة؛ لبي 
عند كم» ولکم الشواب. فنظرت البوابة له 
فوجدنهم بهيدة الشجار وعلیهم الوفار 
فدخلت لصاحبئيها وشاورتهما: فقالنا لم 
أدخليهم فرجمت وفتحت لهم اباب فقالر 
ندحل پاذنك قالت ادخلوا. دحل الخلية 
وجعفر ومسرور. فلما رأنهم البنات فمن له 


وخدمنهم وقلنا مرحباً وأهلاً وسهلاً بأضيافنا. , 
ولنا عليكم شرط أن لا تتکلموا فما لا 
يعنيكم فنسمعوا ما لا برضیکم قالوا نعم 
على هذا النحر يجىء بطل الحكاية ومركرها. وهذا 
يفسر لناء ربماء وظيفة تأجيل الكشف عن السر فى حياة 
الببات؛ حتى يأنى الخليفة منجذبا - كالصعاليك - إلى 
البيث بسبب الصوت الصادر منه. كأنّ فى البيث ما 
يشبه المغناطيس الجاذب؛ حتی یکتمل - إلى ين - 
جهاز الحكاية , 
الخليفة يتدكر؛ سرندیا ملابس الشجار؛ فدأبه 
أنه درل ص فصر الخلافة» حيث يغادر سریر عرشه؛ 
ويهبط من أعلى إلى أسفل لينظر ویسمع وسعه وزيرة 
وسبافه. للاحظ أن صررة الخليفة القرشی تستدعى 
صررة خليفة أخر هو عمر بن الخطاب الذى ابتدع 
المس ليلا؛ حبث كان يجوس فى طرقات المدينة لیتسمع 
ويرافب بل كان أحيانا يتسلق الحوائط. فالناس موضوع 
لعمله. له ولى الأمر أو خليفة الله أو ظله» فهرراع 
وکل راع مسؤول عن رعيئه؛ مسرل عن مرافبئها 
رمماتبتها بالقدر نفسه الذى يجعله مسؤولا عن الذود 
عنها رحمایشها من الذئب؛ وکما يذب الراعى عن 
حملانه الذئاب والجوارح؛ يذب الخليفة عن رعيئه؛ ومن 
ثم ينوسّل أى وسيلة لتحقيق مأربه؛ حتی لو كان تسل 
الجدراث» أو التحايل على ولوج البيوت المغلقة. 
إذ يحاول الخليفة رؤية رعاياه وهم عراة من أى 
مابس عرهم؛ فهذا معناء أنه يرفض الوسطاء؛ فى هذا 
السياق, أبإمكان الخليفة أن يجوب كل مدائن درلته 
وقراها على هذا النحو؟ من المؤكد أن ذلك أمر يجاوز 
إمكاناته » لكن الشيال الشعبی برسم صورة لولى الأمر 
كما يفهمه وبحلم به فى يولوبياء؛ دون التنبه إلى وافعية 
هذه الصورة أو لارائمیشها. يأل الرشيد فى حكايات 
(الليالى) صورة شيخ بدوى يتحرى الحفيقة؛ وهی صورة 


الراعی رالحملان 


تستمید صورة خلفاه سابفین؛ وبخاصة همر بن 
الخطاب. ولذلك ینهی کل صعلوك حکایته قائلا: 
«رتصدث هله الدینة؛ لعل أحداً يوصلنى إلى أمير 
المؤمنين وخليفة رب العالمين حنى أحكى له قصتى وما 
جرى لی...! وبعد أن پسمم الخليسفة حكايات 
الصعاليك؛ وبنصرف الجميع بل مؤرقاً فهو لم يعرف 
حكايات البنات» ولم یکشف - بعد عن شخصيته 
ولم يقر العدل. : 

الخليفة يتدكرء إله إذن يغير من هیشته وشارائة؛ 
اسمه ومهنثه وسقصده؛ لبدحل فى هيكة آخری» وشاراث 
أحرى. أهمية التدکر کامنة فى التحویل الهائل الای 
بحدث فى الشخصية: على الأقل ظاهرها ولسرهاث. 
الخليفة إذ يتدكر يتنازل لحظیا عن السلطة؛ ليدمكن من 
الرؤية والتحفق؛ كأن السلطة مول بين الكائن وصحة 
النظر, لأنها. تحدث فيه تغييراً يطال ملكاته؛ فيعجز عن 
الرؤية؛ والسماع. وکی تستماد هذه اللکات عليه أن 
يغادرهاء فیخرج من شارانها؛ نافضاً تألير المؤسسة. 
ويدخل فى علامات وشارات آحری؛ لا تکشف عنه. 
فيقدر على معرفة (الأسرارة وكشفهاء ويستطيع أن بل 
بين الظالم والظلوم. 

رکی بری خليفة الله» فإن الحكاية تأنی بالأبطال 
إلى مكان واحد. لم نبد بالكشف عن سرها فى صياغة 
دالة ند بعرميز الخلل وتنتهى بالأبطال وفد منحوا فرصة 
الحديث عن أنفسهم. لقد لاحظنا أن عبارة دلا تكلم 
فيما لا يعنيك نسمع ما لا برضيك! تلوح محفزة على 
التساژل؛ وكلما ولج الحكاية شخص جديد ترددث 
العبارة ثالية؛ ومن لم فهى جزء من طبوغرافيا النص» 
وتكريرها يقربها من النغمة الضابطة للایقاع» لکنها تبدأ 
فى منحنا شفرتها مع مجىء الخليفة؛ فالسارد يخلق 
مشهداً غامضاً؛ تندرج فيه لتكتسب دورها فى تنظیم 


الحكابة» تقوم البنات بإحضار کلبتین سوداوین؛ لم تقرم 


الل 


بيد سیگ مس ا 


البنت الکبری بسوط الکلبتین؛ لم تبکی وتحتضنهما, 
ررسط ذهول الجمیع تنهض الدلالة لتغنى صوتاء وما أن 
تفرغ المغنية من غنائها حتى تشن البنت لبابهاء لقع 
على الأرض مخشیا عليها وحبن تتمری يظهر على 
جسدها ضرب المقارع والسياط. تفعل هذا البنات 
الثلاث إثر سماعهن لغناء الدلالة. 


هكذا پتقل السرد بغئة من فضاء الغناه والدشرة 
إلى نفیضه؛ حيث بشمزق سلام الرجال فيما تصبح 
بات أكثر حضرراً. كأن البيت يصبح مسرحا؛ تنهض 
البنات فيه بالتمثیل» فيما لا يملك الرجال سوى حبس 
الأنفاس بسبب ما يجرى أمامهم. نحن إذن مع مشهد 
رمری مثفل بالإبماء» بل يكاد يقشرب من الشعيرة التى 
تتکرر کل ليلة وندفع بالحسياة فى أحداث مضت 
رانقضت. والشعيرة إحياء ون کیره نهى على أن هناك 
حدلاً يخشى لسیانه؛ أو جرماً اقترف ينبغى التذكير به مع 
مجىء الليل على أساس أن التذكير عقاب أر جزه منه. 
لكن طبيعة الحدث الذى يعاد تمثيله؛ تدفله بالتآزر بين 
الحركة والصوت» الغناء والبكاءء الإنسان والحيواك .. 
إلخ» فللحدث إذن طبيعة الدراما النى تنهض على التأزر 
بين الأدوات جميعها؛ لثملا الفراغ السرحی؛ وتسربل 
الحدث بالرمزية والإيماء. 
تقول الفئاة لصاحبتها؛ «فومى نفضی ديننا؛؛ ما معنی 
الدين هناء أهو الم ارنكب وصاحبه مسلم بعدالة عقابه» 
على ارتكابه؛ وما معنى الکلبتین السوداوين؛ رلم جلدان» 
ولم يعقب جلدهما البكاء؛ وما هذه الأجساد المشوهة 
من ضرب القارع والسياط ؟ هذه أسئلة توجل الحكاية 
تقديم إجاباتها إلى حين» لكن بعضها يحتاج ما إلى 
الاجتهاد فى فهمه. 

مهما يكن الأمر؛ فشمة ملاحظات؛ بعضها يشير 
إلى طبيعة اللص السردى الشعبى؛ ثل حضرعه لمشروعه 
الذى يرطف الأدرات جميعا للسير نحوه؛ وبعضها ناخ 
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عن طبيعة الحكاية برصفها نصا حراً. يذكر النص أن 
البناث اللاتی يقمن بشن ليابهن ثلاث فیما تقوم الدلالة 
بالغناء. وهذا خطأء فإمًا أن لبنات اللاتی یمن بشق 
لبابهن للاث؛ بما فيهن الدلالة؛ من الدلالة تقوم 
بالغداء, فقط؛ رفي هذه الحالة فان عنصر شق الشياب 
حاص بالنتین. ویبدر أن الاحثمال الثانی هو الصحيح» 
لأ الحكابة تقدم لدا ثلاث بناث مدل البداية؛ صاحبة 
البيت؛ وأخها؛ والدلالة؛ فضلاً عن النتین امین حول 
إلى کلبتین سودارين. وسنمرف فيما بعد أنهن حمس 
بئات حين يكشف الخليفة عن نفسه. إلى ذلك هناك 
ملاحظة أحرى؛ إن ألر الضرب بالمقارع لم يظهر فى 
المشهد الاجن فى مقدمة الحكاية. 


ينرع الشهد الأقنعة عن الجميع؛ نهر يكشف 
خداع الصورة التى تتبدى البدات فيها مرحات فکهات؛ 
وبنزع قناع الغربة والصعلكة عن الأمراء الثلالة. وعموماً 
فان الشهد يلوح كأنه تأريل للغز العبارة المكتوبة بماء 
الذهب؛ ويولد الفضول والشوف إلى كشف سر ما بجری 
لدى الرجال وحصوصا الخليفة. لكن العقبة عمثل فى 
فبولهم الشرط؛ ولا ارنکبوا مسا برجب العقاب. وهر 
بالفعل ما يحدث؛ فرغبئهم الفضولية من القوة؛ بحيث 
إنهم يجمعون الرأى؛ ويسألون صاحبة البيت عن مغرى 
ما حدث أمامهم؛ وما إن تسمع سؤالهم حتى ترسل 
إشارة بقدميها فإذا یاب خزانة يفتح؛ ويخرج منه سبعة 
من العبيد؛ وبأيديهم سيوف مسلولة؛ فأمرتهم بشد رثا 
الجميع. لکن القارئ الذى تمرس بأجهزة حکابات 
(الليالى) يعرف أن الأمر لن بصل إلى الفتل؛ فلا یمکن 
للخليفة أن يقثله عبد وبأمر من امرأةء كما أن الفثل لا 
يعلى قثل الرجال بل قتل الحكاية؛ وعجر ساردها عن 

ولان ارنکاب اتابوه الفضول لا بمکن أن يكون 
نهاية مناسبة؛ فان الحكابة تصل إلى نقطة حرجة تهدد 
مسارهاء ولذلك تستدرك على نفسها؛ فقبل أن تضرب 


سيبس آرافی ولحملان 


السيدة صاحبة البيت رقابهم ملس للسمع جكاياتهم 
مع الرمن» ربدلا من أن بفسهم الرجسال معنى لما رأره 
يمدأون فى البوح باسرارهم؛ أن التعارف الانسانی فى 
(الليالى) : لا تتوئن عراء إلا بعد أن يعرف الجميع حكاية 
الحاضرين جميعا؛ رکال الحكاية؛ وقد وصلت إلى نقطة 
ستتصدر بعدها البنات الحكابة؛ تعود فشستدرك على 
نفسهاء فتقدم الرجال آولاء وتؤجل عملية التعرف على 
الخليفة ثانيا؛ وقبل ذلك كله تنفى عن نفسها أسباب 


الجنوح عن مسارها. 
حکایات الصعاليك: 

قبل أن نتوغل فى قراءة قصص الصعاليك الثلالة؛ 
لا سبيل أمامنا سوى تلخیص هذه الحکایات؛ برغم ما 
للتلخيص من مخاطر. 
حكاية الصعلرله الأول 
- والده ملك وعمه ملك. وفى يوم مولده بولد ابن عمه 

أيضا. 


- بعد انقطاع عن زبارة عمه بذهب إليه فيلقى ابن عمه 
الذى ولد فى يوم مولده. ابن العم يطلب مده أمسرأء 
فيعده بعمله؛ دون أن يعرف أىّ شئ عن کله هذا 
الأمر. 

- يكتشف أن ابن العم يريد منه أن يفلق عليه قبراً مع 
سیدة؛ فلا يستطيع التراجع. بعد دخول ابن العم إلى 
القبر وقد سبقته السيدة؛ يندم على فعله. يحاول تعرف 
الفبر فیفشل. 

- یمود إلى بلده فيجد أن الوزير قد اغتصب ملك أبيه 
وقتله. 

- پنتفم الوزبر منه بفقء عينه الیسری بسبب فقئه عبن 
الوزير حطا فى صباء. الوزير بأمر بقتله لكن السياف 
يشفق عليه فيتركه شربطة ألا بظهر فى ا مدينة. 


- یمود إلى همه وبخبره بما جرى على أبيه. يخبر العم 
بأنه يعرف القبر الذى دخله ابن العم مع السيدة. 

- يذهب مع عمه إلى القبر ويدحلانه. يجدان ابن العم 
متفحماً وكذلك السيدة. يعرف من عمه أن ابن عمه 
عوقب لأن السيدة آخحه؛ وقد ارتكبا ثم زنا المحارم. 

- بمود مع عمه إلى المدينة فیجدا أن الوزير الى 
اغنصب ملك أبيه قد هاجمها فيفرٌ من وجه حالقاً 
لحينه. 

- يقصد بغداد لعله يصل إلى الخليفة, 

حكاية الصعلوك الدالى 

- ملك ابن ملك. قرأ الكتب والشواريخ؛ فشاع ذكره 
رطلبه ملك الهند. 

جهزه أبوه للسفر مع عبيد له. وفی الطريق خخرج عليه 
قطاع الطرق فلا عبيده. أما هو فجرح. 

- يلتفى الخياط فيخبره أن ملك المدينة التى نزل إليها هو 
أعدى أعداء أبيه. 

- يعمل بعد نصح الخياط له حطاباً. یوما ما يكتشن 
سردابا بقوده إلى فبو حيث يلتفى بصبية فائنة خطفها 
عفریت مدل سلين عدة, 

- ينام مع الصبية؛ ويلح لها له قادر على إخراجها من 
أسرهاء فتنصحه ألا يفعل. 

- يرفس القبة المطلسمة فيحضر العفريت خحاطف الصبية؛ 
فیهرب - هو - تاركاً فأسه ونعله. وبعد ذلك يندم 
يعائب العفريت الصبية على خانتها له بقتلهاء وی 
به فیسحره قرداً. 

- بدسلل إلى مركب مسافرة. يحاول المسافرون قله فيقوم 
الريس بحمايته» _ 

- بعد وصول ال رکب إلى إحدى المدن» يعرف الملك أنه 


۷ 


محمد بدری 


فرد فارئ فاهم ذکی. أما ابنة ا ملك الشابة الساحرة 
شرف أنه رجل سحر فرداً. 

- تقوم الساحرة الشابة بتخلیصه من سحره بعد عناء. 
نمرت الساحرة محترقة ويمرت طواشی اللك» ویصساب 
اللك فى فكه. آما هو فیمود إلى صورته الانسانية, لکنه 
يفقد عینه الیسری. 

- بطرده الملك فيقصد بغداد للقاء الخليفة. 

حكاية الصعلوك الالث 

- ورث الملك عن أبيه؛ فحکم وعدل فى مدينئه الثى 
تل على جر ۱ 

- كانت له محبة فى السفر؛ فسافر طلباً للفرجة؛ لكن 
الرياح نسحب المركب إلى منطفة فيه فیفتربون من 
جبل المغناطيس. 

- فى الجبل قبة من النحاس معقودة على عشرة أعمدة » 
وفوق القبة فارس من نحاس على فرس من نحاس؛ 
وفى بد ذلك الفارس رمح من نحاس؛ ومعلن فى 
صدره لوح من رصاص مطلسم , هذا الفارس مسژول 
عن مخطیم المراكب الى تفترب من الجزيرة. 

- برق الجميع فيما بنجو هو بعد مجانه بسمع هائفاً 
بدله على طريقة فتل الفارس وكيفية مجانه. لمة شرط 
لذلك هو الا پد کر اسم الله. 

- بقتل الفارس الشريرء ويأنيه زورق فيه رجل من نحاس» 
فيركب معه صامياً. 

- بعد أيام من إبحاره مع الرجل النحاسى بری الهابسة 
فیهلل ويكبر. بقذفه الرجل التحاسى فى الماء. لكنه 
ينجو بعد جهد وبصل إلى جزيرة. 

- بری عمالا قادمين يقومون بنفل مؤرنة من قبو. بعد 
انصرافهم ينبش فيجد سلما 
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- يقوده السلم إلى نسعة وثلائين بستانا؛ لم بجد باب 

مغلقاً فيصر على فتحه لرؤية ما فيه. يجد حصاناً يفكه 

ويمتطينه فيطير به؛ ویحطه على سطح ويغربه بذيله 

فبتلف عیله الیسری. 3 
- يجد عشرة شبان عور؛ برفضون مکوله معهم وبطردوله؛ 

يحلق ذقنه ويقصد بنداد. 

بعد أن ثمنا بالتلخيص على هذا النحو؛ ترى كيف 
نقرأ هده السلسة من الحكايات: كيف ندخل إليها + 
وبأى أداة من أدوات الشحليل» ربخاصة أنها تضری 
بافتراحات عدة. لدبنا هنا ركام من المأسى النى لحفت 
بالشخصيات درن أن یفهموا لم خخصرا بهاء لمة قدربة 
تلوح متعالية على كل شى كان لاس ألعوبة فى يد قوة 
مبرأة من العقل والعدالة؛ فهى تطرح بالأحلام والأمال» 
وتستل ما فى الحباة من بهجة. ولذلك؛ تعبدى لغة 
الأبطال رهم پسردون لغة مكسورة مهزومة مستسلمة. 
ولعل هله السمة من الذانية الثى تکتدف اللغة تابعة من 
أن الأبطال يسردون حکابانهم؛ ويفسرون أحدالها من 
زوايا نخصهم؛ فهم أحيانا پقتربون من صورة الداطق 
بمظلمة؛ لا السارد لحكاية. 
مرآة للم 
فى حكاية الصعلوك الأول نحن فى حاجة لمعرفة 

البطلء أو الشخصية الأساسية الفاعلة. فإذا كان البطل ‏ ' 
هو الصعلوك؛ فماذا عن ابن العم» ما وظيفته فى ننظیم 
السرد أم أنه مجرد عنصر ثانوى سينهض بدور محدد ثم 
بزاح: الصعلوك هو الذى يسرد لنا الحكاية؛ حكايته هره 
وهو الذى يتعرض للعذاب والانتقام؛ هذا صحيح؛ لكن 
ابن العم ليس فقط شخصية مهمة ولکنها أيضا محفوفة 
بالغموض؛ وربما لا يمكن لنا فهم حكاية الصعلوك دون 
حل هذا الغموض وإزالئه. شخصية ابن العم مرحلية» 


فتختفى غب نهرضها بماآرکل إليها من أحداث؛ وما 
حدده السارد من دور لهاء مع ذلك فهی تراش الصعلوك 
مند وجوده لا فى الحكاية فحسب: بل فى الحياة أيضاً. 
ليس هذا فقط؛ وانما نوم بفعل سای یست‌خدم فيه 
الصعلوك؛ وهو الفعل الكارلى الأول؛ الذى تنهال بعده 
الأحداث. لهنا كله ينبغى أن نحدد علاقة ابن العم 
بالصعلوك. 
من منظور هذا الشحايل يلوح ابن العم متوحداً 
بالصعلوك: أو على وجه الدقة أن الصعلوك هو التوحد 
به؛ علاقة التوحد مجاوزة لعلاقة الممائلة؛ وتصل إلى حد 
الامتراج؛ وانهسيار الجدار بين الدينء بحيث يصبح 
واحدهما اناد له حی ید أنهما شخص واحد. 
بل لا بالغ إن قلدا إن الأساس فى هنا الشوحد هو 
شخصية ابن العم؛ و الصعلوك محض العكاس سلبى 
له؛ ولذلك يصبح الصعلوك بعد موت ابن العم محترقاً 
ااا ل. بعد أن بيدأ لاه سرد حکایته بكلمات 
فلیلة؛ يربط حیانه بحياة ابن همه على نحو واش بمغاز 
مجاوزة للعلاقة المادية بين ابنی عم: رافق أن أمى 
ولدئنى فى اليوم الذى ولد فيه ابن عمى؛. الولادة فى 
يوم واحد تربطهماء فیصیح الواحد مشدوداً إلى الآخره 
معا وارتكب الأول إثم سفاح احارم؛ أما الآخر فلم يكن 
فد وجد بعد؛ فوجوده قرين للغياب الذى يفصح عن 
نفسه فى أن يكون مجرد أداة. وحين يغيب الأول عقاباً 
على ما اقترفه؛ يبدأ الثانى فى الحضور. بيد أن حضوره 
رديف للغياب؛ لأله حصر فى تلقى الفعل لا المبادأة به. 
لم يطلع ابن العم أحداً على سره سوى الصعلوك» 
له من بلدة أحرى» فهو لا يعرف السيدة؛ أعنى لا 
يعرف أنها أخمده من صلب أبوه؛ ولم قبل الصعلوك 
الفيام بالمهمة المطلوبة منه. الحكاية ترلوغنا فى الإجابة 
عن هذه الأسغلة» فهى تغض النظر عنها وحديث 
الصعلوك عن الأخت یشی بعدم معرفته به فهو يقول: 


الراعلى رالحملان 


لم عاد ومعه امراةمزينة مطیبا». أهى مجهولة له فعلا 
برغم أنها ابنة عمه؛ أم أنه لم يعرفها تمت لأر الشراب 1 

قد بری القارئ فى مسرارضة الحكاية له وعدم 
إجابعها عن هذه الأسئلة؛ مايشى بعدم الدقة فى نسيج 
الأحداث ما یعث على عدم الثقة فیما پسرد له؛ لکننی 
على العکس أرى فيها شقوقاً دالة؛ وكاشفة عن عدد من 
المغازى. فابن العم لم بطلع أحدا على سره؛ لخشيده من 
الرفض والفضح: أما الصعلوك فلا يخشى منه؛ لا لأنه لا 
يعرف أن السيدة هی اخشه؛ ولا لعجزه عن منعه من 
الضی فى مشروعه؛ بل لأنه برغب فيما رغب فيه ابن 
العم. إن كليهما رديف لصاحبه؛ وما بوحد بينهما أكثر 
ما يفرق؛ لذلك توحدا معا فى انترای هذا الائم» 
أحدهما بالفعل والشانی بالمساعدة. يقول لدا الصملوك 
على لسان السارد إنه كان فى سورة السکر رلم يقسدر 
على رفض الطلب: لاله كان قد وعد ابن مه 
بمساعدته دون أن يعرف كنه الفعل ولا شناعته. ولكن 
هنا القول ينقضه تعاطفه الجلى مع ابن العم. لقد كان 
بإمكائه أن يسأل؛ حصوصا لأن الغموض بل الوئف 
كله؛ ومن لم يمكنه الرفض. لكنه لم فمل لاله فى 
أعماقه كان برغب فى التحرر من وطأة النسق الأخلائى 
الذى يحرم الأحت على أخيها؛ بعبارة آحری ل هذا 
الفعل؛ فعل الاتصال الجدسى بالأحت» كان موضوع 
رغبة مطمورة مت لفل الوصايا ووطأة الفيم الدينية 
والاجتماعية؛ ومن لم ففيما يعجز هو يلوح ابن العم 
قادراً على التحدى؛ على إنبان ما يعجر هو عن مجرد 
التصريح به حتى أمام نفسه. ولذلك لا نشعر بإدائته ابن 
العم: بل يصلنا فقط تعاطفه معه ورفضه للمقاب الذى 
حل به. هذا التعاطف واضح فى موقفه من معرفة القبر 
الذى دخله ابن العم مع ١‏ خحت. لقد فتش عله بعد 
دخولهما يقليل ففشل فى العثور عليه؛ بل ظل سبعة أيام 
ينقب عله دون جدوى. واخفاقه فى معرفة القبر برجم 
طبعا إلى أنه لم بك راب فى ذلك. فان يعثر على القبر 
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محمد بدرى 


معناه أن بإمكانه أن يشراجع » وهر لايريد العراجع ولايرغب 
فيه. أما بعد العهاء المهمة؛ ای بعد لوا ابن العم 
والأخت بالقبر ومرور أسبوع كامل على وجودهما فیه؛ 
نفد كان سهلاً عليه أن يميز القبر وأن يعرفه بعد نظرة 
واحدة إلى الیمین وأخرى إلى الشمال. 

لكن ماذا عن الحدث نفسه؛ ماذا عن سفاح 
ارم( 

ليس سفاح الحارم أمرا شائعاً فى (الليالى) . فحن 
مده مرةً فى حکاية «الملك عمر النعمان وولديه شركان 
وضرء المكان) ؛ حيث يتزوج شركان أحته نزهة الزمان 
ويجامعها دون أن يعرفها فتحبل منه وثلد با سمی 
الضی فكان». ودلالة الاسم واضحة؛ إذ تلقى بالمسؤولية 
على القدر الذى فضى أمراً فكان. وییدر أن الحكابة ترى 
الأمر انتقاماً سماويا من أبيهما الذى الغختصب الملكة 
إبريزة. بيد أن الحدث فى هذه الحكابة لا يرضع فى 
سياق المصائب الکبری كما نرى فى حكايئنا. 

أبن العم رآخشه برنكبان هذا الإلم بعد لقصد 
راصرار. لند عاشا معا راحب كلاهما الآخر؛ رجملا 
وامرأة» دون اعتداد بالشروط التى محوطهما. فلمًا کشفا 
أمرهما لأبيهما الملك زجرهما زجراً بلیفا؛ على حد تعبير 
السارد» ومنع كليهما عن الآخمر؛ فاحتالا على هذا 
العشرين؛ وخططا للاجعماع معا إلى الأبد ججشتين 
متفحمتین فى قبر. ومن الجلى أن سلوكهما بنطوى 
على فدر هائل من التحدى؛ فهما يمارسان علافة 
محرمة, إذ اهارت بينهما جدر الأحوة» وضمتهما نوازع 
المری مهرم الملعون. سفطت الدواهى » ونمت علاقة 
مدمرة وتوهشت؛ فهما لا بستطیمان الانفلات من 
سحرهاء ولذلك - حین يتعرضان للتفریق - بخططان 
بدأب وصبر للاجتماع معا. الغريب أنهما سادران فى 
التحدى» فیختاران فبرهما معا. فى حکایات العرب عن 
العشق وصرعاه» بحدث التفريق بين العاشقين فى 


اليل 


حيائهما؛ لكنهما يجتمعان معا فى الموث» فى قبرين 
متلاصفين أو قبر واحد. وهو نفسه ما یلمله الأح راه 
فى دخولهما القبر معاء للحياة لم للموث. كان 
بإمكانهما الهروب إلى بلاد يجهل الاس فيها أمرهماء 
لكنهما ادارا القبر عمداء كأنهما يفران من السطح إلى 
الأعسساق؛ من الشسمس إلى الرحم؛ لوا بالقبر من 
اهمع وادانشه. ودضول العاشقين إلى القبر معا 
باختیارهماء وان كان بنطوى على التحدى؛ فهو أيضاً 
ينطوى على التسليم بالعقاب رعدالته؛ ومن ثم اختارا 
لهما ائربة) أى قبرأء ولم يجدا لعرسهما موضعاً مناسبا 
سواه» حیث العودة إلى الرحم الارضی» الذى يضمن 
لهما مواجهة الإدانة؛ تعد تسلبما بالعقاب الذى نرل 
بهما. بل إن هذا العقاب يتبدى موضوع رفبة؛ فى 
ضرب من السدور فى الشحدی والخروج على النسق 
الفيمى. 

إن علاقة الصعلوك بابن العم تنطوى على تعفيد 
وفموض كما رأبناء ومن لم يصبح أحدهما مرأة للآخر 
أو عرض كما تفول الحكاية على لسان عم 
الصعلوك. لقد توحد الاثنان فى واحد؛ نصفه حرج على 
المتمع؛ واخختار عقابه بنفسه! ونصفه الآخبر عاش ليرى 
العقاب» وبندم؛ لم يصبح عرضه الذى يتلفى العقاب من 
بعد. ولذلك» تقدم الحكاية نفسها برصفها حكاية عن 
الظلم الذى يحيق برجل صغير مفعول به؛ من قوة محيفة 
فاسبة لا تمرف الرحمة. رجل على العكس من أبطال 
الحکایات؛ ليس فائناً» ولا محارباً شجاعاً؛ ولا حتى قادرا 
على الحب. ريرم تسلیم الحكاية على لسان ساردها 
الصعلوك بالعقاب؛ فهی کهم هذه الفرة بالافتقار إلى 
العدالة؛ لمة انشنام غير مفهوم» وغير مسرر من قبل 
الصعلوك؛ وهو اتدخام ينصب على رأس الصعلوك رأيه 
رعمه؛ فالأب يفقد ملكه» والعم ابضا؛ فيما يفقد 
الصعلوك عينه بعد أن احترق ابن العم وأحته. كأن لمة 


لعنة لحقت بالصعلوك» ربكل من يعرفه. الصعلوك لم 
برتکب زنا الحسارم: لكن له ابن عم المرنكب وصدره» 
الذى ولد فى يوم رلادنه» وعوضه؛ فهر ملرث مثله. 
برغم أن القدر قد (أغارة على ابن العم وأغئه 
وعافبهماء إلا أن الجاسة تتتقل إلى الصعلوك» فيعامل 
بوصفه مرتكبا للجرم؛ ذلك أن اتراف الشابر يجعل 
مرتکبه نفسه تابو. ولذلك يحذر لمسه حثى لا تنتقل منه 
اللجاسة 8), ومن ثم لفهم لماذا يقوم السرد بعقاب ابن 
العم والصعلوك! 
«فلما وقفت قدامه مكيّفاً أمر بضرب عنقى » 
فقلت «أنقتلنى بغير ذنب) ففال: أ ذنب 
أعظم من هذا وأشار إلى عينيه فقلت «قد 
فعلت ذلك غطأ؛ فقال ان كنث قد فملعه 
خط ذانا أفعله عمد لم قال «قدموه بين 
بدى) ففدسونی؛ فما إصبعه فى عينى 
الشمال؛ فأتلفهاء فصرث من ذلك الرئت 
أعور كما ترونی. لم کتفنی ووضعنى فى 
صندرق» رنال للسياف «سلم هذاء راشهر 
جسامك» وخيذه» واذهب به إلى خارج المديية 
واقتله , ودعه للوحوش تاکله». 
على هذا النحو يكشف السرد عن رفض الصعلوك 
لهذه العدالةء كما تمل فى يدها الباطشة: الملك 
الخشصب للمرش؛ الى يقستص من الصعلوك لذنب 
ارتکبه اء وفى صخره» ,ای قبل تکلیفه. وللعدليل 
على قسوا هله العدالة؛ شير السرد إلى آنن إزاء لتقام 
من الملك. فمقابل تلف العين قبل التكليف جد الرغبة 
فى الفئل؛ والحرمان من الدفن» والترك للوحوش. ومن 
البدیهی أن يشعر المسملوك بوجود خلل فى الكون 
ونسيجه؛ ينتج عنه المقاب الظالم؛ واغتصاب العرش 
ونشوبه الأعضاء. وإذا كان حلق اللحية وارتدام شارة 
الصعلكة دیا على التنزل من أعلى إلى أسفل؛ فهو فى 
الونت نفسه دليل على فساد العدالة الأرضية؛ التى تمل 
بالانتقام. 


الراعمى رالحملان 


الهبوط من الفردوس ٠‏ 

ما بحدث للصملوك الثانى لا يعدو أن يكون صباغة 
أخرى للمشکل ال خلاقی الدی نطرحه حكاية الصعلوك 
الأرل. هداك بالطبع احتلافات وترافقاث بين الحكابنين» 
لکن النظام الذى یکمن خلف الأحداث والشخصيات 
راحد؛ كلا الصعلوكين ابن للك وکلاهما يشعرض 
لاعتداء فرة غاشمة:؛ هی الوزير مغتصب اللك في 
حكاية الصعلوك الأول؛ وقطاع الطريق فى ححكاية الثالى ؛ 
ركلاهما يتدخل شخص ما لساعدته؛ الصعلوك الأول 
أنقده ساف أبيه من الفتل والثائى ساعده الخياط بتقديم 
الإيواء والنصيحة. وكلاهما بسمل عملا لم يندم من 
بسد؛ الأول ندم على مساعدة ابن العم الرتکب زنا 
لحارم » رالثانی ندم على رفسه للقبة المطلسمة. وكلاهما 
لبر شرم؛ فما أن يهأ موضعا حت مل به الكوارث» 
وهكذا جد أن الصعلوك الأول؛ 

يذهب إلى ابن عمه هه فيحترق ابن العم 

والصبية 

یمود إلى مدينئه به فيفقد أبوه الحكم؛ ويفقد 

هو عبنه 

أما الصعلوك الثانى فهر؛ 

يهبط إلى القبر سه ففعل الصبية اطرفة 

يذهب إلى قصر الملك به فتحترق الأميرة 

` ويموث الطواشى ويفقد الملك عينه ... إلخ. 

لكن الاعتلافات بين الصعلوكين فائمة أيضاء 
فالصعلوك الثانى يمتاز عن الأول بقراءة الكتب والتواريخ 
وحسن الخطء كما أنه يلتقى بصبية أبة فى الجمال. 
الأول رجل فقير مسغير؛ مفعول به؛ نیما يحاول الثائى أن 
يكون فاعلاً ولو لمرة» فيفشل فشلا ذربعاء لا مزيد عليه. 
فحيدما يلتقى بالصبيّة فى القبو؛ ویبیت معها «ليلة مارأى 
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مد بدری 


مثلها فى حياته؛ تخبره ان العفريت عاهدها إذا احتاجت 
إلى شىء أن نلمس القبة المطلسمة بيديهاء فيأنى فى 
الحال؛ فما كان مده إلا أن أصر على رفس القبة ليجىء 
العفريث فيفتله؛ فهو ٠موعود‏ بقئل العفاریت لكنه 
عو لت ل ارين كات ل ل ل 
لفد ظيعه رسول الفرح الآنى من عالمها الذى أقصيت 
عله مئل خدمسة وعشرين عاما؛ فإذا به رسول الموت وأداة 
القدر. إنه» إذنء غمامة كذوب تلوح بالمطر دون أن 
تملكه. 


على أننا لو تأملنا الأمر قلبلا لوجدنا أن الندم فى 
الموقفين ليس واحداً. فالصعلوك الأول يساعد ابن العم 
فى اللواذ بالفبر؛ وعيبه كامن فى صمئه عن السؤال؛ فى 
[ذعانه لسطوة ابن العم عليه ونوحده معه. أما الثالى فهو 
فى سورة الدشوة بليلته مع الفتاة التى تشبه «الدرة؛ على 
حدٌ تعبیر السرد؛ فى هياج روحه غب الحبء بندفع فى 
دل ری شمه پل شم لي یف 
حيث القسبوه بلوح طريقاً إلى إيذاء الصعلوك؛ إلا أن 
السرد» وعلى النفيض من الحكاية السابقة؛ يصدع من 
الفبو فضاء عذباء يأخعل صور الفردوس: رجل وامرأة 
التفيا مصادفة! المرأة منفية عن عالمهاء أى عن الشمس 
الساطعة والهواء الطلق» وعن أبناء جنسها من الرجال» 
محبوسة فى قبو ينوه بالعزلة» يحنازها عفریت. أما لرجل 
فهر منفى عن بيث أبيه مبعد عن کنبه وعالمه؛ جالع 
عار؛ یعانی جراح روحه وجسمه بعد خروج قطاع الطرق 
عليه؛ مع هذا يصدعان فردوسا مكنوناء معرباء فيتحول 
القبو إلى نقیطه : 
«ففرحت؛ لم نهضت على أقدامهاء وأعلت 
بیدی رأدخلتتی من باب مقنطر واثتهت بی 
إلى حمام لطيف ظريف. فلما رأبته خلعت 
ليابى وخلعت ليابها ودحلت فجلست على 
مرتبة وأجلستنى معها وأنت بسکر مسك 
وسقتنى؛ لم قدمت لی مأكولاء فأكلنا 
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واشا ثم قالت لى م واسترح فإنك نعبان. 
فنمت باسیدتی وقد نسبت ما جری لی 
وشکرنها. فلما استیقظت وجدتها تکبس 
رجلی فدعوت لها وجلسنا تحادث ساط لم 
قالت: والله إنى كنت ضبقة الصدر وأنا ت 
الأرض وحدىء ولم أجد من يحدثتى حمسا 
وعشرين سنة؛ فالحمد لله الذى أرسلك إلى 
لم أنشدت: 
مهجة القلب أو سواد العیون 
وفرشدا خحدردنا وال قينا 
لیکون المسبر فوق الجفون 
فلما سمعت شعرها شكرتها وقد تمكدث 
محبتها فى قلبى؛ وذهب عنى همی وشمى. 
لم جلمنا فى منادمة إلى اللبل؛ فبت معها 
ليلة ما رابت مثلها فى عمرى. وأصبحنا 
مسرورین فقلت لها: هل أطلعك من خت 
الأرض وأربحك من هلا الجنی ؟1. 
لمة جملة تلفت النظر فى هذا الجزء الذی 
اقتطفناه من الحكاية: «خلمت ليابى وخلعت ليابها» إن 
حلع الثياب فى مدل هذا السياق يعلى التهمز للاتصال 
الجنسى» لکننا نبافت بشئ آحر يكسر توقعنا؛ فالسرد 
يقوم باستبعاد مشهد شهر عن (اللبالى) الئفتن فى 
تصویره» كان السرد بومی إلى الاتصال الجنسى دون 
الوقوف لديه طوبلا. السرد لا يستبعد حدث الانصال فهر 
يعبر عنه بجملة «لیلة مارأيت مثلها فى حیانی»؛ لكنه 
يومئ إلى احتیاج مجاوز للرغبة الخالصة» فیمزجها 
بالنادمة والحديث وانشاد الأشعار والخزل؛ حى لا شوب 
الشهد ما يجرح صفاءه. وربما تكون هذه الآلية عنصرا 
من عناصر صنع الفردوس؛؛ حيث الرجل والمرأة فى 


. سس رای والحملاكة‎  ___. 


رجودهما الح الأول البدائى؛ زوجان فى مواجهة 
الحاجة والوحدة وقوى الشر. 
لكن هلا الفردوس لحظى موفوت؛ فسرعان ما 

يهبط منه الرجل والراة لخطأ هین؛ فیشهما بارتکاب 
احرم. فى الحكاية الأولى كان القبر مکان اقشراف زنا 
حارم ؛ وفی الحكاية الثانية يلوح القبو مزدوجاً؛ فهو من 
منظور الصعلوك وصاحبته فردوساً؛ لكنه من منظور الجنی 
موضع ارتکاب ارم ؛ 

«فالتفت إلى وقال: يا إنسى؛ نحن فى شرعنا 

إذا نت الزوجة؛ يحل لنا قتلهاء وهل الصبية 

اختطفتها ليلة عرسها وهی بدت النتى عشرة 

سنة ولم تعرف أحداً غيرى. وكنت أجبثها 

فى کل عشرة أيام ليلة واحدة فى زی رجل 

أعجمى. فلما مققت أنها حاتت لته . 

نحن هنا مع وعى السرد بدسبية القيم وتغيرهاء بل 

مع شكوى ضمنية من فوضى الحكم القيمى؛ ففيما 
تأحل الصبية صورة المرأة المغبولة من وجهة نظر السارد 
الصعلرك » فن الجبی الخاطف يرى العكس ؛ فهى زرجه 
التى اعتطفها ليلة عرسها مدل كان عمربما النتى عشرة 
سلة» وهى إذن قد زنت. وطبقا لشريعة الجان يحل قعل 
الزوجة الزانية. هكذا نعم الفوضى العالم فنشعرب من 
صورة الغابة التى تنهض الحياة فيها على القوة لا الحن؛ 
رلدلك يلوح السارد محتجاً على هذه القرة الظالمة التى 
ترى العدالة فى الانشقام: كما رأيدا فى انتفام الوزير 


مغتصب اللك من الصعلوك الأول. ومهما يكن أمر , 


الصبية والصعلوك؛ فان الجنى القادر يعاملهما بوصفهما 
مرتكبين لتابو الزنا. 

مرتکب التابره كما سبق يعاقب؛ إما من قوة عليا 
تغير عليه؛ وإما تكولى الجماعة التى خرق نسقها القيمى 
أو احد أفرادها عقابه؛ كما حدث للصبية الغطوفة. لكن 


بما أن مرتکب التابو تلحفه النجاسة ‏ على حد تعبير 
فروید - فكل من يلمسه بصبح مثله. ولذلك يعاتب 
الصعلوك بتحويله عبر السحر من رجل إلى قرد؛ ومن لم . 
يؤول مصير كل من بلمسه إلى الدمار. لقد حذرت 
الصبيّة الصعلوك من لس القبة حتى لا يأثى الجلى» 
ويكتشف أمرهماء لكن الصعلرك لم يسمع نصحها. 
المسعلوك لس الصبية حين بات معها ليلة لم بعش 
مثلهاء ومن لم لم يعد قادرا على ملع نفسه من رفس 
القبة. الارئباط جلى بين لمس الصبية ولس القبة؛ فكأن 
القبة المطلسمة مواز رمزى للزوجة؛ ومن ثم فلمس 
الصبيّة يقود إلى لس رمزها. الصعلوك إذن مقترف العديد 
من الغحرمات؛ الهبوط إلى أسفل الأرض؛ حيث الكائنات 
من غير البشره لس الزوجة اغنطوفة؛ ولس القبة شروعاً 
فى قعل الجنى وتخرير الزوجة من أسرهاء وأخمرا الفرار من 
مواجهة الجنى؛ لجبئه عن تحمل مسؤولية ما ننج عن 
فعله؛ ومن ثم يكون العقاب فقدان الفردرس المكدون 
والحرمان من الفعاة؛ ثم العحول إلى قرد؛ فقدان الفردوس 
یمیده إلى ماکان عليه من ضباع وعراء. فیما يرمر 
التحوبل إلى فرد إلى وصمه بارنكاب افعرم. للاحظ أن 
المقاب فى هله الحالة مختلف عن العقاب الذى حل 
بالصملوك الأول؛ فقد سحر فرداً لييمر بعملية تعرف» 
حين تراه أبنة املك فشعرف أله رجل مسحور؛ وتمرف 
سبب سحره ومن قام به. : 
والسحر فى (الليالى) أمر شائع؛ فنحن نلفاه فى 
حكايات عدة. وهو باختصار تحویل للكائن البشري من 
صورله المعتادة إلى صورة أخرى من مرئبة أدنى طبعا. 
رخالا ما يكون ذلك التحويل بسبب جرم اقترف. فالسحر 
إذن عقاب لمقعرف إلم. لكن فى بعض الحالات - على 
نحو ما نرى فى «حکاية الصياد رالعفریت؛ - يكون 
ناجماً عن رفبة فى التخلص من شخص؛ لكنها رغية لا 
تصل إلى حد القعل. مع ملاحظة أن هذا العحويل يفف 
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سسا بسنری 


عند حدٌ معين؛ فالکائن البشرى المتحوّل إلى فرد مثلا لا 
يففد کل صفاته البشرية؛ ولا أثتفى آی سبب يدل على 
أله مسحور. وفى حکایندا؛ فن القرد الذى أصبحه 
الصعلوك لا يصبح قردا تماما بل بظل قادرا على الفهم 
والکتابة ولعب الشطرغ؛ ما يجعل الناس برونه شيعا 
عجہباء ومن لم يوجد من یکتشف أنه ليس قرداً بل 
إنسان مسحور, 

وهكذا؛ يتعرض الصعلوك لعملية تعرف على اللحو 
الذى عودنا باه سارد (الليالى) . يدعو الملك ابنته الشابة 
الحسناء لثری تلك «المجيبة)؛ أى لترى الفرد الفاهم 
الذكى الحسن الخط الای فاز على الملك نفسه فى 
الشطرغ. وحين ترى الأميرة الفرد نغطى وجهها وتعاب 
الملك أباها: كيف طاب على خاطرك أن ترسل إلى» 
فيرانى الرجال الأجانب؛. وبالطبع يعجب الملك ما 
تفول, ونبدو عليه الحهرا, لكن الأمبرة سرعان ما نشرح 
له الأمر فيعاتبها على أن بها فضيلة كالسحر درن علمه, 
ويطلب منها أن تخلص المسحور ما هو فيه من بلاء, 
ولكن على عکس كثير من حكابات (الليالى) الئی وجد 
بها مسحورون؛ تنم عملية تخليص المسحور بعد معركة 
حامية؛ تضطر فيها الأميرة الشابة إلى التحول إلى کائثات 
أحرى؛ وبدلاً من تخليص الشاب السحور ونزويجه من 
مخلصته الشابة الساحرة؛ كما يشوقع القاریاالعارف 
بمنطق هذا العنصر فى (اللبالى)ء جد الأمر مختلفا. 
صحيح أن المسحور یمود إلى ما كان عليه من قبل؛ لكن 
معركة الساحرة الشابة مع المفريت تنشهى بطائفة من 
الخسائرء تلف عين الصعلوك؛ واحترای فك الملك» 
وموث طواشيه؛ وأخيرا هلاك الساحرة الشابة محترقة. لم 
لم يخلص الصعلوك من أسره لم يدروج من مخلصته 
كما رانا فى «حكاية التاجر مع العفریت). أبرجع هذا 
إلى أن الساحر للصعلوك ليس إنسياء أم برجم إلى ما 
اقترفه الصملوك من إلم؛ أم لا الصعلوك مقترف لتابره 
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وکل من پلمسه يصبح هو نفسه كذلك؛ ومن لم بحل , 
به عقاب من نوع ما. أم لا تخليص الصملوك رتزويجه, 
لا بشفق مع مخطط الحكاية؛ فاحتارت - من لم ما 
يجملها تستمر حتى تصل إلى غايتها. 

مهما يكن الأمرء فان الصعلوك قد عوقب بتحريله 
إلى فرد. لکن لماذا لم يسحر کلب - وقد ولغ فى إناء 
ليس له؛ على سبيل المثال ؟ 

يسدوأن تفسير ذلك كامن فى تصور أذ القردة 
كانوا أناساً نمسخوا لعصيالهم الله. هذا معنا تسليم 
السرد بجرم الصعلوك. جاء فى القرآن «رلقد علمتم 
اللين اعشدوا سکم فى السبت» نفلا لهم کونوا قردة 
خاسلین» (البقرة /۵7)؛ ودقل هل أنبدكم بشر من ذلك 
مشوبة عند الله من لعنه الله وغضب عليه؛ وجمل منهم 
القردة والخنازير وعبد الطاغوت؛ (المائدة/ »)5١‏ و «فلما 
عقوا عما نهواء قلنا لهم كونوا قردة خحاسنفین» 
(الأعراف/ .)٠١١‏ ولذلك ؛ فالقرد أقرب الحیواناث إلى 
الانسان» ناه يضحك ٠‏ ويطرب » وبقعى ١‏ وبحكى ١‏ ویتداول 
الشئ ببده. وله أصابع مفصلة إلى آنامل وأظافر. وبقبل 
التلقين والتعليم. وبأنس الناس؛ ويمشى على أربع مشيه 
المعتاد؛ ويمشى على رجليه حيناً يسيرا. ولشعر عينيه 
الأسفل آهداب؛ وليس ذلك لشی من الحيوان سواه. وهو 
كالإنسان إذا سقط فى الماء هرق كالآدمى الذى لا 
يحسن السباحة. ويأخل نفسه بالزواج والغيرة على 
الإناث؛ رهما خصلتان من مفاخر الإنسان على جل تعبير 
الدميرى الذى يقول إنه يستمنى بفيه (؟) حين بغلبه 
الشبق. ولذلك» فالفرود یفیمون حدّ الرجم على الزانی أو 
الزائية منهم "'. والعرب تربط؛ لسبب ماه بين القرد 
والغلمة. ففى الحديث أن الرسول (صلمم) قال؛ «رأبت 
فى منامى کان ہنی الحكم بن العساصى؛ بنزون على 
منبرى كما نرو القردة ؛ (۱۱*. والعرب تقول فى أمثالها: 
أزنى من قسرد (۱۳. آما (الليالى) فتفرنهبالشبن» ونفرن 
العبد الأسود په لان كليهما مولع بالنكاح. 


رهكناء فالقرد شبيه بالإنسان» كأنه فرع مله 
وليس العکس؛ أو هو على رجه الدقة كان إنساناً نمسخ 
لعصيانه الله. والعصيان إذن طبع فى الإنسان؛ حتى بل 
المالم ممتلداً بالفرود. ولو کف الإنسان عن اقشراف 
الخطايا الكبرى التى تغضب الله لكان هذا معناه انفراض 
الفرود فى العالم. ولأن القرد إنسان متحول؛ نفد ظلت 
راضحة فيه بعض المظاهر التى ندل على أصله؛ مثل 
الضحك والبكاءء والزواج رالغيرة؛ والوعى بالذلب وإقامة 
الح على مقترفه. وهو إلى ذلك كله كائن مختلم؛ 
شديد العللب للمواقعة. وبرغم أن الصعلوك فى الحكابة 
۷ يأخمل هذه الصورة؛ صو الولع بالدكاح؛ فقد مسخ 
قرداء ريدو أن الجنی اختار له هله الصورة لأنه زنی 
بصاحیته» فهو بحوله إلى قرد لنظل هناك صلة بين الجرم 
والصورة النى صار عليها. لكن السخ عقاب للعصاة بأمر 
إلهى؛ أما هنا فهو فعل شیطانی لا يتناسب مع الجرم؛ 
ولهذا یتبدی سرد الصعلوك شاكيا متانفا؛ نفد عرفب 
عقاباً بجاوز جرمه؛ نیما طل الجنى بلا عقاب»؛ وحین 
عرئب لم يتناسب عقاب مونه مع مجمل ما اقترف من 
جرائم. الجنی ارتكب جرم خطف الصبية؛ وجسرم 
معاشرئها درن رضاهاء رجرم نفيها من عالمها الذى به 
لم بعد ذلك جرم فتلها وسحر الصعلوك. وحين تصدت 
له الأميرة الشابة نتج عن معركتها معه عدد كبير من 
الجرائم. صحیح أنه احترق فى هذه المعركة وقضى نحبه؛ 
إلا أن ذلك كله لا يتعاسب مع ما اقترف. أما الصعلوك 
فقد عائى من تموبله إلى نرد, لأن هذا التحول وقف عند 
الصورة فقط؛ إذ ظل الصعلوك محتفظاً بكثير ما كان 
يعرفه قبل مسحه؛ ومن لم فهو ليس انساناً كما عهد 
لفسه وعهده الثاس؛ وليس فردا كاملا یحیا مع قرود؛ 
لکنه إنسان تقريياً فى سمت قرد؛ هیفته ضد لحفيقته؛ 
ومن لم يلوح کل شئ فى غير موضعه؛ والعدالة لا تمد 
من يحققهاء ولذلك بعد ففدان عينه ينوجه إلى بغداد» 
لعله یقن أمام خليفة رب العا مين فيسمعه شکواه 
وبطالب بإنصافه. 


رمی رلحسلان 


ضد ميتافيزيقا العدن 

فى حكاية المعلوك الشالث؛ ابن خصايب»؛ 
غموض يفوق غموض الحكاينين السابقتين؛ وان احتوت 
عناصر المأساة نفسها. ومن لم فعلاقة المشابهة الدالجة عن 
علاقة المجاورة تمضدها عناصر آخعری. وبرغم بعض 
لاختلاف فى الحرافز ونظم الأحداث يظل النسق 
الأساسى الذى بنتظم الحكايات الثلاث واحداً: 

خرق فرم هه عقاب سسهه الصعلكة. 


بطل الحكابة ملك ابن ملك: حکم وعدل وأحسن 
للرعية؛ لكن عيبه كامن فى «محبته للسفر والفرجة). 
فضوله يأعمذه إلى العجول ومطاردة المعرفة. ومن هدا تباً 
مشکاته. الصعلوك الثانى مولع بالعرفة أيضاء لكنها 
معرفة ثارية فى بطون الكتب وسير الأولين. أما ابن 
خصيب فهو ابن مدينة بحرية مفتوحة على الآفاق البعيلة 
الغامضة. المدن المكنونة المساطة بمدن أو صحارى أو 
حقولء نظل غارقة فى أسر الکان المغلق؛ وأبناؤها 
مكتفون بما لديهم. ما مدينة ابن خصيب فهى من طراړ 
آخره مكشوفة للبحر الذى یخرس فى تفوس أبنالها 
نداءات الفضول والمغامرة «فالبحر فئئة تسلب العقل+ 
رنودی إلى الهلاك؛ ".إن ظاهره - كما يفول 
النفرى - ضوء لا ييلغ؛ رقعره ظلمة لا تمكن؛ وبينهما 
حيئان لا تستأمن 23180 , 
وهكذا بشارك المكان فى خدید مصير ساکنه؛ كما يحدد 
القدر مصير البطل التراجيدى. فالمديدة الواقعة فى إغواء 
البحر تسم أبناءها بما وسمت به من حصالص 
الانکشاف رالانفعاح» فيشبون وقد تأججت فيهم نار 
خامضة. وبرغم سلطة الحكم والال يظلون مشدودین إلى 
السفره فهم أسرى فنة البحر. البر بمنح الشمور بالانفراس 
فى الکان» فیما يلوح البحر بوعد الا کتشان رالعرفة 
الفضول. وهكذا يسافر الصعلوك؛ أى يركب البحر 


۱ ۱.۰ 


مد بسدوق 


مشدوداً إلى ضوله الذى لا يبلغ؛ ليعرض حیاه للريج 
راخحتلال المياو, والتیه؛ وسلطة المغناطيس وان الله وضع 
فى حجر المغناطيس سراً وهر أن جميع الحديد بذهب 
إلبه٠.‏ 

وعلى عكس الصعلوك الأول الذى بشارك ابن 
العم واخته فى ارتکاب سفاح الحارم؛ والصعلوك الثانى 
الذى يرتكب الزنا مع البدث الفطوفة» صاحبة العفريت» 
فان ابن حصیب يحاول أن يكون قادراً على الفعل اجاوز 
رغباته الفردية. ففى جبل المغناطيس قب من نحاس 
معفودة على عشرة أعمدة؛ وقوقها فارس نحامي بمتطی 
فرساً من نحاس. وفى بد الفارس رمح من نحاس» ومعلق 
فى صسدره لرح من الرص‌اص الطلسم. ومادام هذا 
الفارس رابضا فى موضعه؛ فکل مركب تقترب لا أن 
تتحطم بعد تفككها فيغرق ركابها. يسمع ابن خصيب 
هاتفا يأمره بقتل هذا الفارس ويدله على السلاح ونوعه 
وموضعه؛ کی يربح الناس من هلا البسلاء العظیم۱؛ 
فيستجيب وبصرغ الفارس. الحكاية إذن لا تمترى على 
بطل مفعول به كما رأبنا فى الحكايتين السابقتين» بل 
تنطوى على صراع؛ قوذ خميرة يمثلها ابن الخصيب 
ونقترن بالمعرفة وحب العدل ونير الاس فى مواجهة فوة 
شريرة ضد لراحة الناس » مولعة بالتدمير. 

فى البداية لظهر قوا مسساعدة للبطل هى لوح 
. الخشب الذى ينجيه من الفرق» شأن كثير من الحكايات 
التى تمتوى حافز التعرض للفرق. ثم نظهر قوة غير 
منظورة هى الهائف الذى يدل ابن خخصيب على كيفية 
قعل الفارس النحاسی. ويسدو أنها قوة محايدة إزاء ما 
يحدث! فهى التى تخبر الصعلوك عن طريقة مانه 
المشروطة» ای أنها نضعه فى اختبار: 

١با‏ ابن خصیب إذا انتبهث من منامك فاحفر 
مخت رجليك تمد فوسا من لحاس وللاث 


۱۹ 


تشابات من رصاص منفوشاً علیها طلاسم. 
فخذ القوس والنشابات وارم الفارس الذى 
على القبة وأرح الئاس من هذا البلاء العظهم. 
فإذا رميث الفارس بقع فى البحر ویعلو حتى 
يساوى الجبل ويطلع عليه زورق فيه شخص 
غير الذى رميئه فبجىء ليك وفى يده 
مجداف فا رکب ممه ولا نسم الله تعالى فَإلّه 
بحملك ويسافر بك مدة عشرة أيام إلى أن 
يوصلك إلى بحر السلامة. فإذا رصلت هناك 
جمد من بوصلك إلى بلدك. وهذا إنما يدم 


لك إذا لم تسم الله . 
الهائف يعنى أن لمة قوة مجاوزة لقوة البشر تتدخل 


لصالح الصعلوك؛ رغم غمرضها فهی تقوم فعلاً 
بإرشاده إلى كيفية التخلص من الفارس التحاسى ٠»‏ 00 
من الوقوع فى خساأ نطق باسم الله مع ذلك فهى خير 
واضحة؛ بل قد نكون محايدة؛ فنهى نتاج رژیا رها 
الصعلوك فى نومه. بل إن الصعلوك ينام سنة صغيرة لى 
بان النوم يقوم فقط بوظيفة ظهور الهائف رندحله لصالح 
الصعلوك؛ فيال الصعلوك صورة من يتلقى الوحی, 

أما اعبار النطق باسم الله محظوراً يجب اجتنابه 
للحصول على النجاة؛ فهر يشير بوضوح إلى بقايا عبادة 
قديمة ترى فى رمز الشر إلهاً يعبد؛ وفى هذه العبادان 
اتخد إبليس صورة إله الشر الذی بفتسم حكم العالم مع 
إله الخيره وفيما بعد» فى عصور ثالية؛ خفضت رلبة هذا 
الإله إلى صورة ملاك عاص ٠١‏ ومهما يكن الأمره 
فد البطل لم بستطع أن يفى بشرط عدم النطق باسم 
الله. فبرغم أنه قسر نفسه على الصمث لمدة عشرة أيام؛ 
إلا أنه حبن رای ما ييشر بسلامته اندفع مهللا مكبر 
فسقام الرجل النحاسى بإلقائه فى الماه. ومع أن ابن 
خصيب قد صرع الفارس النحامی إلا أله عرد مرة 
أخرى فى صورة الرجل النحاسى الذى ینود الزورق. 


لم و ۳ 


ابن خصيب إن يصارع قرى يجملها اسرد روزا 


للسر؛ جبل المغناطيس لم الفارس التحاسى. جبل 
الغناطیس الای يذكر المؤرحون المرب أنه يقع فرياً من 
بحر القلزم فى مصر ٠‏ هو جبل شیطانی» على 
عكس الجبال المقدسة الى نراها فى الشقافة العربية 
والعبرية. الجبل موضع مرنفع من الأرض؛ فهو قريب من 
السماو مثل الجلجثة فى المأثور السیحی» وجبل المفطم 
فى الأثور الفاطمی؛ تلك جبال طوبتها الأديان ومنحتها 
دلالة روحية. أما الجبل الأسود؛ فهو على نفيض ذلك؛ 
قد وضع الله فيه سرأء هو أن جميع الحديد يذهب إليه؛ 
ومن لم فکل مركب تقترب منه يلحقها الدمارء ولذلك 
يمد أن قبثه تقوم بدور ضد للقباب الثى تتهش فى 
الأماكن الفدسة التى طوبث. الفبة المقدسة صورة 
مصغرة للقبة السمارية أى أنها نقطة العقاء الأرض 
بالسماءء فهى وسيط بينهماء منها تصعد دعوات 
اللإسين, وفى إهابها تام صلواهم, أما القبة هناء فهی 
نقیض ذلك تماماً؛ حيث يعلوها ولن شرير هو تمئال 
الفارس النحاسى . 

لكن لماذا بأل المعدن هذه الصورة فى الحكاية. 

النحاس عنصر شحيح الحضور فى الشعر العربى؛ 
بل يكاد يكون منعدما. وهذا أمر لا غرابة فيه. فقد كان 
العرب بدراً يحيون فى مجتمع بسيط؛ علمه هين بمثل 
هذه الأشياء؛ ولذلك فمعرنته بها عابرة؛ لا تصل إلى 
حد الألفة. فليس التحاس برقا أو حسماما أو ئوقا أو 
رایع ... إلخ؛ کی يصبح عنصراً أساسياً فى ذلك الشعر. 
إلى ذلك سنجد الأمر نفسه فى القرآن الكريم. فكلمة 
النحاس تذكر فى آية واحدة: «یرسل علیکما شواظ من 
نار وتحساس فلا تشصران؛ (الرحمن/۳۵), أما فى 
(اللبالى) التى تكون نصها عبر عصور طوبلة؛ فتحنوی 
على حكاية كاملة عن مدينة سخط أهلها إلى كاثنات 
حاسية . 


الراعى والحملان 


فى المعاجم العربية تشير مادة انحس) إلى معان 
عة ۰0۱۷ فهى تعنى الجهد رالضر؛ أر هی حلاف 
السمد من اللجوم. نقول: يوم نحس أى مشووم. وفی 
القرآن إن أنزلنا عليهم ریحاً صرصراً فى يوم نحس 
مستمرا (القمرا ). وفيه ایضاً «ذارسلنا عليهم ربحاً 
صرصراً فى أيام نحسات» وقد قرئت نحسات بکسر الحاء 
وتسکینها والنحسات هی الأيام المشؤرمات. هذا هو المعنى 
الأول. آما المعنى الشانی فیرتبط بالريح الباردة إذا دبرث 
كما أن اللص هر الغبار: ويؤكد التيفاشى ۲۱۸ أن 
النحاس هو الدخان إذا حلص من اللهب رعلا وخلصت 
حرارنه. وفى هذا المعنى تمد شاهدا لابغة بنى جمده 
یقول فیه: 
«یضیء کضوه سراج السلیط لم یجمل الله 
فيه لاسا . 


ای لم يجعل فيه دخان لا لهب له. ویفسر ابن مجاهد 


الآية «یرسل عليكما شواظ من نار ونحاس فلا تننصرانة 
قائلاً : النحاس الصفر ا ملاب فيصب على رژرسهم. وهر 
رأى الضحاك أيضا الذى فسر «شواظ من نحاس؛ فاللاً: 
سيل من نحاس 2150. أما الفزوينى فینص بجلاء على أن 
النحاس معدن قريب من الفضة. والفرق يينهما حمُرة 
اللون اليبس وكشرة الوسخ. فالفضة أنقى طبعاً. أما 
اللحاس فهو معدن مشوب يفتقد إلى النقاء. فحمرته 
تاج الإفراط فى الحرارة والكبريدية. ما يسه ررسخه 
فلغلظ مادته. ولذلك يحذر من اتخاد الطعام فيه لأنه 
يسبب أمراضا لا CF FTE‏ 
التوحيدى على الربط بين النحاس وفساد الزاج» فا 
دمن أدمن الأكل والشرب فى أرانى التحخاس 
أفسدت مراجه» وعرض له أمراض صعبة. ولذ 
أدنيت أوانى النحاس من السمك شممت لها 
رالحة كريهة. وان کبّت أنبة البحاس على 
سمك مشوى ار مطبوخ بحرارنه حدث مه 
سم قاتل؛ ۱0 


۱,۷ 


محمد بسدری 


إلى ذلك كله پا النحاس دوراً محددا فى کثیر 
من حكايات «اللبالى) ؛ فتصيع منه القمائم التى يسجن 
فيها الجن؛ نیما تسد أفواهها بالرصاص. النحاس بأحذ 
إذن دلالات عدة. من ناحية هو أداة لتعذيب الخطاة فى 
العالم الآخر؛ لأنه مرتبط بالافراط فى الحرارة والكبريتية. 
كما أنه فضلا عن ذلك فرين الشوب والوسخ» 
ولذلك لا تخد مده أنية للطعام؛ حتى لا یتسم ما فيها. 
لكنه من ناحية أخمرى معدن صلب يصلح لسجن 
العفاریت والكائدات الناربة الشريرة؛ فهو إذن مادة مبهمة 
غامضة» تکتتفها الريب. وهو أمر يمت إلى المعادن بوجه 
عام؛ فهى تنطوى على الخير حين لصبح فى قبضة 
الإنسان» فیمکنه السيطرة عليها وترويضها؛ وهی مصدر 
للشر حين لا تکون كذلك؛ أى حين تصبح شیدا مثقلاً 
بدلالات الفغموض والرهبة. وبرى مرسيا إلياد ٠‏ أن 
للمعدن قداسة طابعها أرضى فى مقابل القداسة السماوية 
المنبعثة من السماء؛ فالمعادن تبت فى جوف الأرض» أى 


أنها آقرب إلى الرحم! رحم الأرض الأم. ولهذا نهى . 


مثقلة بقداسة مظلمة؛ لأنها تتطری على قوى مقدسة 
وشسيطانية فى آن. نها موی الخرف والأمن سعا 
کالکائنات الإلهية جمیما. وكما رأبنا فى الحكاية 
فالمعادن تأخل صورة كائن غريب تند فوته التدميربة على 
الفهم؛ فصلابة التحاس والرصاص» وقدرة المغناطيس 
على الجلب؛ نضعه فى سياق ما لم بروض بعد من قوى 
الطبيعة؛ فهو آذرب إلى المواصف وهیاج البحر رعلى 
انفيض من الخشب الذى باحد دائما دور المساعد فى 
إنقاذ البطل. 

على هذا النحوه فان الصعلوك ما إن ينهض من 
كبوة حتى يجد نفسه فى موقل أكشر صعوبة. لقد 
أرنكب إلم ركوب البحر بسبب فضوله وتوقه إلى الفرجة؛ 
فبأخله البحر إلى جبل الفاطیس؛ لكنه يضيّع فرصة 
ماه لعدم انصیاعه لتحذير الهائف» فيتعرض ثانية للغرق» 


۱.۸ 


حتى بجد نفسه على جزيرة: أى يابسة محاصرة بالاء. 
ومن لم قول السرد على لسانه: ‏ كلما حلص من بلبة 
أفع فى أعظم منها. وكى يسستطيع النجاة من هذا 
الحصار كان لاب له من ارتكاب مجموعة من الحرمات» 
أولها الفضولء الذى دفعه إلى التلصص على الشيخ 
العجوز والصبى الججميل؛ ومن ثم قاده إلى الهبوط إلى 
اسفل» فلما رأى نسعة وللائین بستانا لاحظ أن البستان 
الأحير الذى يحمل رقم الأربعين مغلفاًء فلم يستطع 
مقاومة فضوله «ما الذى فى هلا الکان؛ فلا بد أن أشحه 
وأنظر ما فیه؛ فلما فتحه وجد حصاناء فإذا به يرتكب إلم 
اعتلاء الهراء: 

افوجدت فرساً مسرجاً ملجما مربوطاً ففككته 

ررکہتہ فطاربی إلى أن خطنى على سح 

وأنزلنى وضربى بذبله فأتلف عينى وضر 

ملی) ۰ 

ومع أن الحصان قد أنفله من حصاره فى الجزيرة 
احاطة بالماء» إلا أنه أنرل به عقاب إتلاف العین؛ لأن ابن 
خصيب قد جاوز حدرده إذ رکب الفرس؛ لا لان 
التحلین فى الفضاء كما يقول کیلیطو:۲۳) من عمل 
الشیطان؛ وإنما لأنه وقف على الألبياء فقط. الارتفاء 
خصيصة لبوية ندقل البی من أسفل إلى أعلى عبر 
الحصان القدس؛ البراق» فى رحلة المعراج إلى السماءة 
أما الإنسان العادى فليس له أن يهفو إلى عمربثهاء فذلك 
معناه افتصاب خخصيصة وقف غلى الأنبياء؛ ومن لم 
فاغتصابها محرم؛ يحل العقاب بمقترفه. 
حكايات البدات 
قبل أن نقوم بتحليل الحکایتین اللتين تقوم البناث 

بسردهماء سنقوم بتلخيصهما على النحو الذى فعلناء مع 
الصعاليك. 


سس سس س 


حكاية الببث الأولى 

- اعت غير شقيقة لاختین. يموت الأب تاركاً قدراً 
كيرا من الالء فتحصل كل فئاة على نصيبها 
الشرعى من لركته. 

- زوج الشقيقتان فيما نظل هى دون زواج. وفیما 
تسافر الشفيقئان مع زوجیهما للتجارة؛ نظل هی فى 
بغداد درن زواج٠‏ 

- يخسر الزوجان كل مال الشقيقتين فیترکانهما فى 
الغربة؛ نتضطران للعودة فى هيدة مزرية إليها؛ 
فتضمهما إليها وخسن إليهما ونشركهما فى مالها 
الذى بدمو. 

- تصخر الشفیقدان على الزراج ثانية. وبرغم رفضهما 
نصيحتهاء تقوم بتجهيزهما من مالها الخاص. تفشل 
الشقيقتان فى زواجهما وتعودان للحياة معها. 

- نهوىء متجرأً ونستعد للسفرء فتصر الشفیقتان على 
السفر معها. ال رکب توه ويغفل الريس عن الطرين؛ 
فيدخلون إلى مدينة لم تكن هدفاً لهم . 

الدينة خالية من السكان؛ وأهلها مسخوا لعصيائهم 
الله. أما المناع من ذهب وفضة وقماش وجواهر فباق 
على حاله. ركاب السفينة یستولون على الأموال. 

- تدخل هي إلى فصر الملك افتدسی نفسها) ونتره. 
غاول النوم فلا تقدر؛ تسمع صولاً لو القرآن فتئجه 
نحوه. حيث مد شاب جميلاً جدا؛ فنقع فى حبه. 

- الشاب يقص عليها حكاية المديئة التى عصت الله 
وعبدت البيران دونه وكيف عاقبها الله وكيف کتبت 
له النجاة لإيمائه على بد مربيته العجوز المسلمة. 

- الشاب يوافقها على الذهاب معها إلى بغداد والزواج 

منهاء فترجع معه إلى المركب لتخبر أخحيها عن نبتها فى 

الزواج من الشاب. وتتنازل لهما عن كل ما جمعته من 

ذهب وجواهر وملایس. 


ارامی رلحملان 


- الشقيقتان تضمران الحسد لهاء ونقومان بإلقالهما ألناء 
نومهما إلى البحرء حيث تنجو هى فيما يغرق الشاب. 

- بعد تجانها ووصولها إلى جزيرة تفد حية يطاردها 
لعبان. الحية جنية ترد لها الجميل؛ تنقل الأموال من 
السفيدة إلى بیتها؛ ونسحر خدیها إلى كلبئين 
سوداوین» وتأمرها بجلدهما کل يوم بالسوط. ترك 
معها خصلة من شعرها وتخبرها أنها إذا حرفت شلا 
منه فسوف ضر إليها. 

حكاية الببث اثالية 

- مات أبوها عن مال كشير وتزوجت من رجل لری* 
مالبث أن مات فورلت عنه لمانین ألف ديدار. وهی 
أحت غير شفيقة أيضا للبدث السابفة, 

- يدها عجوز وندعوها إلى زفاف ابندها وتصحبها إلى 
قصر عظيم حيث تمد بت رائعة الجمال فدخبرها أنها 
دعنها إلى القصر لأن شقیقها عاشق لها وأنه بريدها 
زوجة» فتوافق. 

- حين ترى الشاب نفع محبته فى قلبها لجماله ونقضى 
معه شهراً سعيداً. ثم یلها المجرز ونصحبها إلى 
السوق بعد استعلان زوجها. 

- فى السوق تمران بدكان شاب صغير يطلب لما لا 
اشترنه منه قبل فترفض. لكن العجوز نظل نزين لها 
الأمر ونهونه عليها حتى توافق مكرهة. 

- يخدعها الشاب فبدلا من لشمها يفوم بعضها فى 
خدها حتى يقطع اللحم فيغمى عليها. حمل على 
نفسها وتعود إلى البيت بمساعدة العجوز وتلزم 
الفراش. 

- يدخل علیها زوجها فیری الجرح؛ وبدرك أنها 
خائنة فیفوم بعقابها. 
- ندل العجوز أثناء عقابها فعوسل للروج الذى بتراجع 


۱۹ 


محمد بدرى 


عن فتلها مكنفياً بضربها بقضيب من سفرجل؛ لم 
يأخعذها عبيده ليلا ويرموئها فى بيئها. فتداوى نفسها 
حتى لشفى. 
- بعد شفائها تعود إلى بيت الزوجية فتجده مهدماً فتلجا 
إلى أحها السابقة. 
يوسف الأللى 
ما وجداه من شمور بالألم وضباع العدالة فى 
حکایات الصعاليك الثلالة» سنجده فى حکایات البناث 
مع احتلافات؛ سنوجلها إلى حين. تبداً الصبيّة الأولى 
حكايتها على النحو الثالی : 
ان لى حدیشاً عجيبا » وهو أن هائين 
والدنا ولف محمسة ألاف ديدار . وكنث نا 
أصغرهن سنا . فتججهزت أحتاى ونزوجت 
کل واحدة برجل. ومكثنا مدة؛ . 
ومعنى ذلك أن الحكاية تبدأ بتقرير تعارض أسامى 
أرلى ؛ يحكم علاقة الصبيتين الشقيقئين بأختهما غير 
الشفيفة أى بطلة الحكاية. ولسوف يظل هذا التعارض 
فاعلاً طوال الحكابة حتی نهایشهامولسوف تش منه 
آحدالها ومغازيها. فما إن ندلف إلى داخل الحكاية 
حتى ينتقل هذا التعارض من شكله البيولوجى إلى شكل 
آخحر اجدماعى. الشفیفتان واقعتان فى أسر مباهجهما 
الجسدية التى ندفعهما إلى سلسلة من الزواج الفاشل» 
تننهى بفقدان ما تملكان من مال وثروة؛ وعودتهما إلى 
البطلة رهما فى حالة برلى لها. وبرغم لیر البطلة 
لهماء تتدفعان نحو زواج فاشل يأخد داماً صورة 
الخديعة. الأختان الشقیقتان هنا نبدوان كأنهما شخص 
واحد فى حركثه راندفاعه. إنهما شخصية واحدة 
متجانسة؛ بل نكاد نكون صيغة جاهزة. فهما متماللتان 
فى كل شئ؛ ذائبة إحداهما فى الأخرى؛ ختعفی التخوم 


۱۰ 


اددة للواحدة عن الاحری رتتلاشی. ومن لم يعبر 
السرد عنهما فى صروت واحد وحركة واحدة؛ فنتجسد 
أمامنا شخصية الأحت التی رضعت لبان الحسد لأحها 
غير الشفيقة. وفيما تتفل الأختان بتحققهما العاطفی 
والجنسى» نظل البطلة متشبثة برأيها: ١‏ لاخير فى الزراج» 
فان الرجل الجيد قلیل فى هذا الزمان؛. وفی مشابل 
ذلك نرى توغلها فى النجارة وحنكتها فى الاستشمار 
وندمية مالها الذى ما بنى یتکاثر» فيما يتبدد كل ما 
وره الأختان ونلجان إليها ١‏ كالشحائين) . 


الحكابة كما هو راضح تحمل أصداء قد تکون 
تاربخية عن العدام الاستفرار فى مؤسسات الزواج فی. 
فرة ما؛ وعن صراع الإسراف والزهد فى المجشمع العربى 
الإسلامى الوسیط ؛ وعن افتناد الحكمة لدى الكبير 
ورجودها لدی الأصغر. فى اختصار؛ لمة أصداء عن 
تململات اجتماعية قد نصل إلى حد القلاب القيم 
والمعايير. لکن الموضوع الرئيسى هو علاقة القرابة اللتبسة 
بين الأحوة غير الأشفاه. ولذلك؛ فان السرد يلوذ . 
بالحكاية الدموذج ۸:۰ عن أخرة بوسف؛ الأحدرلة 
الشهيرة فى الثقافة السامية عموماء التى؛ ذ کرت أحدالها 
فى التوراة بتفصیلات دقيقة. أما الفرآن فقد قصها فى 
السورة التى مل اسم ایوسف ؛ دولما وقول طويل 
لدى التفصيلات: القد كان فى يوسف راخوته أيات 
للسائلين» (يوسف/ 7). وتکفلت التفاسير اطتلفة 
بتفصيل ما أجملعه الآيات. وقد تخللت القصة الثقافة 
العربية فى صيغتين! أولاهما: تركز على العبرة الکامنة 
فى تمدى الشهوة وضعف النفس الأمارة بالسوء فى 
الصراع الشهير بين يوسف وزليخة امرأة العزيزء وثانيئهما 
حكابة يوسب مع أخوله غير الأشقاءء وما تتطرى عليه 
من حسد للأحوة المدميزة وکلتا الصيغتين قائمة فى 
الحكاية الأصل. 

تأسد البطلة فى حکایندا صورة پوسف» لکن 
يوسف الأنثى, لاحتوئها على الموضوع الأساسى الحاكم 


تخت ۳۲ ۰-۳ الراصی رالحملان 


للقصة فى التوراة والقرآن؛ وهو موضوع الأخخوة الملنبسة. 
ولدينا هنا أخ أو آحت متمیزة عن الإخوة الآخرين 3 
فيوسف بن يعقوب قادر على الحلم والرؤياء كما أنه قادر 
على تفسيرهما حتى إن إخموته يدعونه ب اصاحب 
الأحلا كما تعبر الثوراة. ولبطلة الحکابة أيضا ما 
يميزها عن آخوانهاء فهى فى اختصار محلفة حتى الحافة 
آختیها. ركما يحسد أبناء يعقوب آخاهم يوسن 
لجماله ور أبيه له ولا ينطوى عليه من برة ظهرت 
إرهاصائها مبكراً » تمتلئ أخننا البطلة بالشاعر نفسها؛ 
مشاعر الحقد على الأحت غير الشقيقة والحسد لهاء 
لامتبازها بالحسن والحكمة؛ وما وفقت إلبه من اختیار 
حبيب متميز بإيمائه وحسنه: 
«فقعدت أختاى عندنا وصارنا تتحدثان فقالتا 
لى :يا أحعدا ماذا تصدعين بهذا الشاب 
الحسن؟ فقلت لهما قصدى أن اتخده 
بعلا. لم الشفت إليسه وأقبلت عليه وقلت: 
با سيدى أنا افصد أن أفول لك شيعا فلا 
تخالفنى فيه . فقال سمعا وطاعة. لم النفت 
إلى اختی؛ رقلت لهما يكفينى هذا الشاب؛ 
وجمیع هله الأموال لکما. فقالتا: لعم ما 
فعلت. ولكنهما آضمرنا لى الشر. ولم نزل 
سائرين مع اعتدال الربح حتی حرجنا من بحر 
الخوف» ودخلنا بحر الأمان؛ وسافرنا أياما 
قلائل إلى أن قربنا من مدينة البصرة» ولاحت 
ليا أبنيعها فأدركنا الساء؛ فلما أخذنا النوم؛ 
قامت أخمتاى وحماتانى أنا والغلام بفرشنا 
ورمتانا فى البحر. فأما الشاب فإنه كان لا 
يحسن العوم» فغرق وكتبه الله من الشهداء» 
وأما أنا فكت من السالین) . 


مکدا مد أن البطلة تتطوی على نفحة نبوية تتجاوز 


اهتمامات آختیها المحصورة فى الزواج؛ فهى الأصغر 


والأجمل بل تلتقی شاب شبيهاً لها فنقع طبعا فى حبه؛ 
وتأخله لنفسها. وبرغم ما فعلته مع أخخنيها من قبل من 
إبراهما والإحسان إليهما إلا أن الأحدين تکیدان لها 
رتقدمان على إغراقهما. وفیما تنجو البطلة يغرل 
صدینها. والحکاية على هذا النحو تذكر على الفور 
باحدی حكايات التاجر والعفریت؛ وبالتحديد حكاية 
الاجر الشانی. فالعناصر الأساسية نبها هی العناصر 
القائمة هنا. لمة الأخ الحسود الذى بندرج فى نموذج 
بوسف؛ ولمة الوا الذين يدبرون له الکائد؛ ولمة 
الجنية المؤمنة التى أحسن التاجر إليها وتزوجها؛ فلما 
غدر به إخمرته؛ أنشلته من ا موت غرفا. والشريب أنها 
سحرث أخخويه إلى کلبین» كما سحرت الجنية الأخثين 
الغادرنين فى حكايئنا. 

الحكابة التى بين أيدينا هوى أيضا حكاية 
داخلهاء ألبجررية» تندرج فى سباق الحكابة برصفها 
عنصراً من العناصر التى تدمّى شخصية البطلة الفاعلة 
الأساسية؛ هی حكابة الشاب الذى لفيته فى تيهها فى 
المدينة المسخوطة. وهی مدينة كان أهلها كفاراً يعبدون 
الدار من دون الله؛ لأنهم عصورا الصوت الربانی الذى 
دعاهم إلى عباد: الله وترك ما هم فيه من ضلال؛ فلما 
لم يستجيبوا » وسدروا فهما هم فيه عوقبوا من الله؛ 
رسخهم حجارة سوداه. وس الراضح أن هذه الحكاية 
الأليجورية تمل اصداء الایدیولوجیا الدينية فى العصر 
الرسيط ؛ الایدبولوجیا الوحيدة السائدة؛ التى تبث 
سلطتها فى مستویات الحياة جمیماً. ولذلك تتهض 
الحكاية الألبجورية هذه بوظيفة نصبة على مستویین» 
فهى - ارلا - تدرج شخصية الفاعلة الأساسية فى سياق 
الإيديولوجيا السائدة؛ وهی - انا - تكشف عن رة 
الشقافة العربية المشبّعة بهذه الإيديولرجيا لمن عداها. 
الصوت الصارخ فى المدينة ليه عبدة لا إلى ما هم فيه 
من ضلال وزیغ هو معادل النبى؛ وفکرنه؛ ورظیفته. 


۱۱ 


مجمدېلری للست سس سسسب ب ب ب س 


فالسارد لايمكنه أن يخلق نبي يدعو الناس إلى الدين 
الحقء لشعارض هذا المسلك مع الإيديولوجيا الدينية 
نفسها التى تذهب إلى أن محمداً لبيها هر آخر الأنبياء 
والرسلین؛ لذلك يصوغ فکرة النبى صياغة رمزية فريبة 
الى فى هذا المسوث الصارخ کل عام داعا إلى 
الإيمان بلله, لم پرشحه فى وجرد عینی مشخص بدعمه 
وهو الشاب الجميل الذى ربئه عجوز مسلمة على الدين 
الصحیح سرا فان بالله ودين الإسلام فنجاه الله من 
السخ الذى يندرج فى سياق العقاب الإلهى للخطأة, 
على لحو ما عوقب سكان عمورة ولمود وعاد. ونشیر 
مثل هذه الالیجوربا؛ ربماء إلى موقف تاریخی یکشف 
عن عجر الثقافة ذات الأصول السامية الرعوية عن لفسير 
ما وجده أبناؤها فى البلاد التى ازدهرت حضارنها لم 
تکلست وتوقفت عن الدمو؛ مثل حضارة مصر القديمة 
أو فارس قبل مجیء الإسلام. فقد دخل المرب إلى 
مدائن مزدهرة مليئة بالعابد والتمائيل؛ ورجدوا مقابر 
ضمت مع الومیاوات ذهباً وجواهر وألببسة؛ ولم نكن 
لفافتهم نستطيع تفسير مثل هله الظراهر. كان أفق 
الثقافة ذات الأصول الرعوية المكتفية بنفسها أضيق من 
احتواء ما يراه أصحابها مخالفا لما عهدره فى بلادهم؛ 
التى لا تمرف الأبنية الضخمة؛ وأعجر عن الحوار مع 
معتفدات مغايرة لعقيدتهم النافية لغيرها من العقائد» 
والدامغة لما غايرها بصفات الكفر والضلال. 

ويكاد الشاب المؤمن أن يكون نبياًء بالعنی الذى 
تفهمه الثقافة للنبوة له بى غير مرسل. وهو يعرف رئه 
عبر وسيط من حارج لفافة قومه الكفرة؛ هو السيدة 
السجوز المؤمئة التى تخفى إيمائها عن هيون العصاة؛ 
لذلك بأخحد الشاب صورة الخارج على الکفره الباحث 
عن الحقيقة؛ المنقطع عن العالم» فهو جدير بالبطلة 
والبطلة جديرة به؛ كلاهما موافق للآخرء فى فرادة 
البدت» وبكارة الروح؛ وصحة الاعتفاد. ولذلك؛ فشمیز 
الشاب ابع عن تميز البطلة؛ ومن لم فهو ظلها وجزه 
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من شخصيتهاء؛ وداثر فى فلکها. فی اخحتصار هو الموائق 
لیوسف الأشى؛ المحسودة من أخنيها. 
لکن اللافت هو كيافية وصف السارد للشاب إذ 
بصفه بنه: 
۱کالسدره حسن الأرصاف؛ لين الأعطاف 
بهى النظره رشيق الشد؛ أسيل الخد؛ زاهی 
الوجناث كأنه القصود بهذ الأبيات؛ 
رصد النجم ليله بدا له 
ند الملبح یمیس فى بردبه 
واس ده رحل سراد ذرائب 
والسك هادى الخال فی ندیه 
رضدت من المريع حمرة ده 
رالوس يرمى النبل من جفنیه 
رعطارد اعطاه فرط ذكاه 
وأبى السها نظر الوشاة إلبه 
نندا المنجم حائرا ما رای 
والبدر باس الارض بين بديه 
والأبيات نصف شاباً جميلاً جمالا فير معهود؛ 
ولذلك يستعيرها السارد ليصف الشاب الذى جماله کنو 
لجمال البطلة. راستمارة الأببات على هذا التحو إحدى 
تفنيات السرد فى (الليالى ) ,كأن الشعر خزانة جاهرة» 
تختوى على كل شئ؛ ويمكن استعارة ما فهها لتعبر عن 
شخصية أو حدث. ودالماً ما يلوذ السارد بوصف لامرأة 
فائلة ؛ أو فتى جميل؛ أو حثى ‏ عجوز كربهة» 
فيستعير الشعر لينقلنا من ضيق السرد ونشريشه إلى براح 
الشمر ورحابته؛ فهو بذلك یکسر رتابة السرد بخطاب 
بمتاز بإسماعه الصونی المالی وتكثيف دواله. إلى ذلك 
تكشف هله التقنية عن التوافق بين الشعر المستعار والشئ 


الستمار له» فكلاهما مجاوز للنشرية؛ الشعر بکونه الفن 
العربی الأول؛ والشی) الوصوف لکونه بتجاوز ما هر 
عادى ومبتلل وملقی فى الطرقات. ومسللك السارد 
اللائذ بالشعر قريب من مسلك الشاعر التکیم على اماز 
عمرما؛ كلاهما يعلو فرق الوذائمی درجة أو اکشره 
ليقتدص المعنى المتجدد دائما. 

حین يلجا السارد إلى استعارة الشمرفهو يلوذ بما 
للشعر من سلطة وانتدار على المتلقى الذى تکرنت 
ذالفنه على تبجیله, كما أنه يلوذ بقدرنه على تصوير ما 
يعجر النشر عن الاحاطة به. المرأة الفائنة أو الفتی البح 
يحاجان إلى ما عادل فتتتهما؛ إلى شی كفو م ينطويان 
عليه من سحر؛ وإلا كيف لسارد قليل المصبر على 
الرصف أن يصور جمالا تتهاری أمامه حصون الحكمة 
والعريث كما بحدث مع البطلة التى طالشها الحسرة 
رتأججت فيها نيران الرغبة:؛ دون اللوذ بسلطة الشعر 
راتتداره. إنه جمال مثعال ؛ عداصره اسطورية مرتبطة 
بالنجوم والکواکب؛ أى بما هو أعلى وأبعد وآفرب إلى 
السماء.كأن اللجرء إلى الشعر يقئعنا أن بطلة الحكاية لها 
عذرها حين انهارت حصونها فأقدمت على سلوك ظلت 
طوال الحكاية تأباه؛ حين طلبت من الشاب أن يرضى 
بها زرجة: «أكون ... جاربتك مع ألى سييدة شومى 
وحاكمة على رجال وخدم وغلمان . 

لكن احتياز هذا الجمال الذى ترتبط عناصره 
بالنجسوم والكواكب یدفع الأخستين إلى اقستسراف 
جريمئهما. شعور الحسد كامن منذ البده فى أعماق 
الأحتين: لكنه لا يفصح عن نفسه إلا بعد فوزها بالشاب 
الجميل؛ وحصوصا أنهما أكثر اهدماما منها بتحقيق 
رغائبهما الجدسية؛ التى دنمتهما إلى الزراج مرتین» 
ومن لم تقومان بإلقاء الأعث وصاحبها فى الماء.كان 
على السارد أن پقنعنا بفداحة ما فعلئه الأحتان فلاذ 
بالشعر؛ ونقلنا من البهجة بعثور البطلة على شبيهها إلى 
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الحزن لففدانه؛ ولکنه مطالب بانفاذهاه لذلك رزنها 
بقطعة من الخشب لتركبها وتصل إلى جزيرة تتيح لها أن 
تسدی معروفا للجدية الئى سترد لها المروف بإنزال 
العقاب بالأختين الحاسدنين. ويلجا السارد إلى التعبير 
عن هذا الصراع عبر ترميزه فى صورا لعبان وحية 
پشععلان؛ وهی صورا معهودة فى الثقافة العربية بوجه 
عام؛ ثم يبدأ فى حدث جدید ینمی به حكايئه حين 
يجعل الجنبة التى أنقذئها البطلة الخيرة تقوم بمسع 
شین الحاسدنين كلبنين سوداوین؛ على البطلة 
عفابهما مع مجىء كل لیل؛ تماما كما فعل بالأخوين 
اللذين وقفا من أخيهما الاجر الثانی الوقف نفسه فى 
حكابة (الشاجر والعفربت). إن الفارئ الذى يسرف 
الطرائف التى لا تشهى عن وفاء الکلب» وید کر صورة 
کلب أمل الكهف الذی یاعد وضع النائم «اركليبهم 
باسط ذراعيه بالوصيد (الکهف/ ۸)؛ لابد أن يسأل 
عن العلة وراه تکرار مسخ الأخحوة الخونة المقترفين لالم 
مع |خونهم إلى كلاب سوداء. 

الكلب حيوان أليف يضرب برفائه المثل؛ هذا 
صحيح. وهو حیوان منمیز عن غيره؛ كالقرد مثلا. لكنه 
بل فى النهاية حيوانا موصوما بالنجاسة؛ التى إن طالت 
الأنية؛ انبغى تطهيرها بطريقة اجعة. ولعلة ما محص 
الكلب الأسود بالكراهية؛ بسبب ماوصم به من صفات 
يختص بها دون غيره من الکلاب» ويذكر الشیرازی فى 
أرجوزته عن الممسوخات أن الكلب مفسد للبین(۹۳۹. أما 
الدميرى فيذكر حدیثا مرفوعا للرسول بفول فيه؛ ایفطع 
الصلاة الحمار والمرأة والكلب الأسودة”*", لأن المرأة 
فتن رالحسمار ينهق؛ والکلب الأسود بروژغ» وبشوش 
الفكر. بل إنه يربط بين الكلب الأسود والشيطان. وفى 
هذا السياق يزعم أن الرسول أمر بفتله: «اقتلوا منها كل 
أسود بهیم». وحين بقرم السارد بمسخ الا شین إلى 
كلبتين سودارین فکانه بربطهما بالشیطان. وفی حين 
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يومئ إلى قسرة الجنية انى نصر على جلدهما للالمالة 
سوط يومياء یشی بعدم رضا البطلة عن هذا العقاب 
الفاسى؛ وخوفها من تهدید الجنية لها بمسخها هی 
الأخرى على النحو نفسه إن لم تنفل هذا العقاب. 

لكن الجنهة لا تمسخ الفتائین فقط؛ بل نشرك 
للبطلة حصلة من شعرها ۲۲۷؛ لتحرقها حين ختاجها 
فتحضر إليها. إن السارد يجعل الصلة موصولة بينهماء 
ليتيح للجنية الحضور بين يدى الخليفة» فتعيد الکابتین 
إلى صورتهما الأرلى. 
العجوز والصبية 

فى حکاية البدث الشانبة مد أنفسنا إزاء حكاية 
تقليدية. وبلوح السارد وقد أنهكه التجوال فى عوالم من 
سبفهاء وقد عجز عن خلق تعاطف مع البطلة الخطعة. 
كأن اغضيلة المنهكة فى حاجة للكف عن العمل» 
لتستعيد قدرئها على الجموح والتحليق وا مغامرة؛ فى 
حكاية جديدة. وبرغم أن المتلقى لا يجد مبررات كافية 
لشبرئعها؛ إلا أنه لا يصل إلى حد زدانشها. البنث الأرلى» 
الى دعوئاها «برسف الأنثى؛؛ تستحضر فى إهابها 
شخصية الكائن البشرى السامی المسود من أقرب الئاس 
إلبه؛ ومن ثم فحين تصاب بأای؛ تتفجر فى ذاکرة 
التلفی مخاز ارتبطت بشخصيات أولية. أما البطلة؛ أو 
لبنت الثانية؛ فهی امراة مبرأة من السمو او حتی هاجس 
الحلم به. هی امرأة غنية ورئت عن أبيها وزوجها الأول 
مالاكثيرا وهی إلى ذلك جملية عاجزة عن المبادرة» 
فتبدر متورطة فى الحياة اليومية. صحيح أنها مشميزة 
بالشراء المالى وجمال البدن؛ لكنها فى النهاية امرأة 
مسكينة لا حول ولا طول لها. 

مدل البداية؛ وميد الكلماث الأولى؛ نشعر أن ما 
كسبته قليل بالقیاس إلى ما وجدنه فى طربقها درن کد 
فقد نرك لها أبوها مبلغا جسيما. من الالء لم تزوجت + 
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وقام السارد بإزاحة الزوج سربعاء هل موت الأب والزوج 
عنصران غير منتجين؟ بالطبع لاء إنما السارد يومئ إلى 
تعاستها وسوه حظهاء فإذا بالأمر ينقلب ونشعر أن الموت؛ 
موت الأب والزوج؛ لم يثرك را فيها سوى تكثير مالها 
رلم یحقق ما قصده السارد من سوء طالعهاء لأندا لم 
نشعر بتعلقها بأحدهما؛ جاوا وذهباء وهی فى موقعها 
الذى بلوح كأنه موقع حیادی؛ لا يحركه الفقد ار 
العطاء. موقم امرأة لا تهجس ولا ننحرك فيها حتى 
اشواق الجسد؛ ومن ثم نظل متحصنة بمالها وفتة بدنها 
دون أن تعائى لا الفقد؛ ولا الهجس بشیه؛ ولا مباهج 
الجسد ولا آله. وعبثا بحاول السارد أن بضخ قلیلا من 
الحيوبة فى شخصیته الصيغية لتکون جديرة بسياق البشت 
الأرلى والصعالبك؛ سياق الكائن الحی؛ لکنها نظل 
شخصية باهئة تتحرك فى فضاء موطره مغلق؛ محدود. 
الحكاية نبدأ بحافز تفلیدی معروف جيدا لقارئ 
(اللبالى) ؛ السيدة الجميلة الشابة الأرملة الغنية التى لا 
بننصها شی مجلس فى بيتها فى فضاء هادئ حال من 
الإثارة؛ حتى یه العجوز التى تأخيل صورة وسيط القدر. 
ومن خلال السرد ندرك أن المسؤولية نقع على عاق 
المجرز؛ والوظيفة الوصفبة بالغة الوضوح هناء تطابق 
بين الخصائص الجسدية والعيوب الأخخلافية: 
«فبيدما أنا جالسة فى يوم من الأيام إذا 
دخلت على عجوز بوجه مسموط وحاجب 
ممرط وعيونها مفحرة وأسائها مكسرة 
وسخاطها سائل وعنقها مائل». 
رثبل أن یکمل القارئا بفبة الوصف الذى يلوذ فيه 
السارد بأبيات من الشعرء فإنه بدرك تقليدية الحافزه 
ومهنة العجوز الشی نتحدد فى قيامها بدور القوادة. 
فلعلة ما تاد القوادة فى كشير من الحکایات هله 
الصورة؛ لافى (الليالى) وحدهاء بل فى كشهر من 
الأدب الجنسى العربی"۲۳۲. وظهور العجوز فى مثل هذا 
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الفضاء يخلق أف توقع محدد؛ العجوز رسول إلى السيدة 
الأرملة لإخراجها من خدرها إلى حيث تلقى مصيرها 
الذى لا تستطيع له رداء مصير يتجاوز إرادئها ليصبح قدرا 
مقدورا. كأن السيدة تغادر الكن حيث الأمان والرفاهية 
إلى الخارج حيث القدر امخربص. لكنء وبرغم الفضاح 
الحافزء فان السارد يؤجل هذا القدرء طلبا لضخ الحبوية 
فيما يسرده؛ فالشاب الذى أرسل العجوز طالب زواج لا 
طالب متعة حرام» ومن ثم مد السيدة نفسها وقد 
حصلت على زوج شاب جميل؛ سنعرف فیما بعد أنه 
ليس رجلا من عامة الئاس وإنما هو ابن أميرالمؤمنين 
وولى عهده: ثم اللخليفة من بعده محمد الأمين يؤجل 
السارد القدر الذى تمغله المجوزه و تمثل أدائه؛ حتى 
يعطى بطاته فرصة الاخجياره بعد زواجها: 
لم قال يا سيدتى إنى أشترط عليك شرطاء 
فقلت: يا سيدى وما الشرط؟ فقام وأحضر 
لی مصحفاء وقال: احلفى أنك لا تختاری 
أحدا غيرى ولا تميلى إليه» فحلفت له ففرح 
فرحا شليناء وعانقنی؛ فأخلت محبته 
بمجامع قلیی». 
وهكذاء فالخروج من البیت لم يقد إلى القدرء 
وإنما أدى إلى الانخراط فى مؤسسة الزواج» ومن لم قاد 
البطلة إلى شرط موث یکتاب الله على الوفاء. وهو حافز 
بهدف من لاله السارد لا إلى إدانة البطلة» بل إلى 
تضخيم شعورنا بما اقترفته العجوز من جرم! لكن هلا 
التأجيل لا ينفى أن حروج السيدة سيؤدى إلى ارتكابها 
لالم الخروج من البيت إذن قرين الخسران» فالسوق لا 
يعدو أن يكون غابةء وهو بذلك نقيض للبيت الذى 
يحتوى الجسم وبحميه من الخطر والإلم. إنه ساحة لقاء 
الرجال الغرباء بالنساء الغربيات؛ أى ساحة اقتراف التابو. 
أما الشاب صاحب دكا القماش الذى یفضم وجنة 
السيدة؛ فالغموض يلفه من كل صوب؛ وظهوره فى 
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الفضاء السردى محدود بهله المهمة درن أن يتجاوزها 
إلى غيرهاء ودون أن نعرف دوافعه لارتکاب هذا الفعل» 
إنه نئل للشر الصرفء لا کالجنی خخاطف الصبية فى 
حكاية الصعلوك الثائى: ولا كالوزير مفتصب العرش فى 
حكاية الصعلوك الأولء فكلاهما واضح الدوائع؛ لکنه 
آقرب إلى رمز غامض للشر كرمز النحاس فى حكاية 
الصعلوك الغالث؛ ریما يكشف عن نمط بدائى قديم 
لمصاص الدماء الذى تمتزج شهوله الجنسية بظلال من 
الوحشية. ومن المؤكد أن العجوز ليست المسؤولة نماما 
عما حاق بالبطلة؛ فبعض المسؤولية يقع على عاتفها» 
لکن هذا الخطأ لا يتناسب مع ما حل بها من عقاب 
قاس ؛ الجلد فالطردء ففقدان كل شئء أى نقد الحب 


وال ونشويه الجسد. إن علاقة البطلة بزوجها علاقة من 


نوع غريب» فقد احدازها بطريقة غريية. صحیح أنها 
حين رأنه «اخعلت محبته بمجامع قلبها»؛ لكن هذا لا 
ينفى یله على إخراجها من بينها ولهذا ستخبر الخليفة 
قائلة: ‏ ورأيت نفسى قد حجرت فى الداره نقلت 
للصبية سمعا وطاعة؛. وبرغم حبها له؛ فإنها ستظل 
دائما واقعة فى سلطته؛ ولهذا سوف ترنبك أمامه حين 
سألها عما حل بها؛ ومن ثم ترنكب خطاً جديدا بذكر 
حادلة جلية التلفيق. 

والحكاية على هذا اللحر تغاير حكاية البنث 
الأولى فى كثيرء وتلشقى معها فى كثير أيضاء فالبنية 
الأساسية الحاكمة لكلنا الحکایتین واحدة؛ 

الخروج ته الضران 
البنت الأولى تخرج من بیتها؛ مديدئها بهدف الالجار 
وتدمية مالها فنتجد الحب الای ظلت تراوغه طويلا؛ 
ومن لم يصل حقد عتیها إلى ذرولهفتفومان بإلفائها 
هى وصديقها فى البحر غيلة؛ ليغرق الشاب وننجو هی. 
أما بطلة حكايتنا ؛ فإن حروجها فى صحبة المجوز 
يجعلها تلتقى الشاب؛ التاجر الذى يقودها لفاؤها به إلى 


۱۹6۵ 


محمل بدوی 


الخسران. وتكمن المغايرة بين الشخصيئين فى فمالية 
الأولى وضعف الثانية وعجزها . الأولى غنية ولكنه خی 
لالج عن الجهد, وهى فاعلة دوماء قادرة على فعل الخير 
بل ھی التى - على عكس الكشيسرات فى فضاء 
(اللیالی)- تخطب صدیفها. أما البدث الثانية؛ فغناها 
ناخ عن موت أبيها لم موث زوجها الأول وهی مفعول 
بها دوماً خعاضعة للعجوزء وائعة مخت تأليرها. إنها امرأة 
مسكينة اجتمع عليها زرجها والعجوز رالشاب التاجره 
لذلك فهی - فى النهاية ‏ مثل الجميع لم تسلم من 
«نکباث الزمن), 
بين یدی الراعی 
بانشهاء البنث الشانية من الکلام وسرد وناگع 

ظلمهاء بوصول حکایتها إلى مصبهاء جد أنفسنا مع 
کون من المظالم. الجسيع: الرجال الشلالة والسیدتان 
والکلبتان اللثان يناقض مظهرهما مخبرهما فهما سہدنان 
مسحورئان» الجمیم بفضون فى صمت. لفد قصوا 
حكايائهم أمام الخليفة فى انتظار حكمه؛ أى فى انتظار 
أن ينهض بواجبه» بوصفه خليفة رب الالین؛ بدفع 
حكاياتهم إلى نهايات سعيدة تليق بمعانائهم؛ ليتكلق 
الفرس وتففل الصفحة؛ فيخرجوا من السرد منفلتين من 
قبضة (الليالى) ليعودرا إلى «حياتهم؛ فى انتظار «هازم 
اللذات ومفرق الجماعات». حكايائهم تشكل «سلسلة 
حكائية؛؛ ای اجزاه من حکاية أساسية إظار حكاية 
الخليفة المتدكر: لا الماسا للمتعة؛ ولا ولما بالمغامرة بل 
مطاردة للظلم ؛ وسهرا على الرعايا. نحن إذن مع حكاية 
لها سياج؛ وداخله حكايات أخرى متجاورة أو متولدا؛ 
لكن السلسلة الحكائية فى النهاية لخلق معنى محدداً. 
إلى ذلك فا هذه الحكابة لخضع فى الدهاية لتقاليد 

بة أصل هی حكاية الراعى الذى سهر من أجل 
حملاله. 


۱۹۹ 


لكل حكاية ضاية ببرر سردهاء لکن هذه الدابة 
ليست قندیلا سعلفا على رأس الحكاية؛ بحصيث يراه 
| ؛ إنما هله الغاية النسغ الذى يمدها بالحياة» 
رنمی أحدالها؛ ويوجهها حتى تصل إلى اکتمال 
النسق. ولهذا فمت - ضمنا - بعقسيم الحكاية إلى 
مجمرعة من الحلقات السردية. كل حلقة سردية تعكون 
من مسجموعة من الأحداث الدالة المشكلة لعنی» 
رالتهية عند نقطة مفصلية؛ يجب فيها الاخختبار بين 
مکدات عدا؛ حتی لا تنفلت الأحيداث ونخرج عن 
مسارها الذى حددته الغاية» رجندث کل رسائل السرد 
وأجهزله لبلوغها. هذا معناه أن جزها من السحر فى 
الحكاية كامن فى صراع الغاية القابضة على السرد مع 
الحرية الذاتية لهذا السرد فى الدموء والانفلات , 

وعلى هذا الدحر؛ فإن لديدا الحلفات السردية 
الثالية ‏ 
+ القدمة: 

رهى الحلفة الأولى التى تضعنا فى الفضاء مع 
لقاء الحمال الفقير بالدلالة, وتنتهى بمجىء الخلیفة. 
+ الحلقة الثانیة: 

تبدا مع نهاية الحلفة الأرلى» ونسهى بخررج 
الرجال على الشرط الذی قبلوه. 
٠‏ الحلقة الثالئة: 

ونبدأ بطلب الفتاة صاحبة ابیت أن يقص الجميع 
حكالاتهم قبل ال العقاب بهم. وفبها یقص الصعاليك 

بانهم حيث نفادر فضاء السهرة إلى فضاوات أخرى 

وحشية . 
۰ الحلقة الرابعة؛ 

وتبدأ فى قصر الخلافة» حبث یشهی اللیل» 
ويكشف الخليفة عن نفسه؛ ونبد البنات فى قص ما 
حدث لهن. 


ابميس ل سس س لرافی رلحسلان 


٠‏ الحلقة الخامسة: 


وتبدأ بحضور اللجنية والتعرف على الأمين وتنتهى بإقرار 
الخليفة للعدل. 

لكن؛ إذا كانت حکایات الصعاليك البدات قد 
انعهت نهابات سعيدة؛ فان السارد يبدأ فى سرد حكاية 
أحرى؛ هى حكابة حروج الخليفة متدكرا ليكتشف جثة 
امرأة شابة فى صندوق» فنبداً مرة ثانية حلقة جديدة؛ مع 
بنية جديدة؛ نشبه بنية الرواية البوليسية الحدیشة! حيث 
يقرم الوزير بأمر من الخليفة بدور اهبر الذى يجمع 
الخیوط » ويطاردها؛ من أجل الكشف عن سر الجثة. 

حكاياث الصماليك الشلالة والبنات تصلنا على 
الستهم. ولذلك تصلنا عبر ضمير المتكلم حيث الذاث 
دسرب إلى اللغة؛ فتبرز الوظيفة الانفعالية فى لغة السرد. 
الحكاية فى سثل هذا السياق تأحط شكل المظلمة, 
والمظلمة حطاب من المظلوم إلى أخرء يملك سلطة 
الفصل فيهاء فهى أشبه بخطاب كاشف عما يدور فی 
الأسفل» فى القاع» المضطرب الترارى إلى من بيده الأمر 
والنهى: فى الأعلى حيث سلطة الراعى المسؤول عن 
رعيئه . نحن مع رجال ونساء يشكون لا شخرصا متعينة 
فحسب؛ بل بلفتوث نظر الخليفة إلى غاب العدل 
واستشراء الظلم. ولدلك؛ فإن الشخصيات التى افترفت 
هذا الظلم سرعان ما تغادر موضعها بوصفها شخصيات 
ارتكبت ظلما بالمعنى الحقوقى» لتصبح رموزا وأليجوريات 
لفوی الشر الكامنة فى نسيج الوجود. نها - على وجه 
الدقة - وسائط قدر باطنء ومن ثم تکثر التأملات فى 
هذا الفدر» ونکبات الزمن» وعدالة الوجود ومفهومها ما 
يكشف عن حيرة معرفية تعترى الظلومین؛ تتجسد فى 
فضايا أحلاقية تبر وجود السرد وأشكاله وغاياته. 

كل صعلوك؛ وکل بنت؛ حاض صراعا مع الزمن 
والأخصرين » أى توغل فی العالم وتصسارع مع عناص ره » 
تارکا خلفه من کانوا معه؛ ومن كانوا ضده» تار 32 


أبضا - الأمكنة التى شهدت صراعه فى لحظات الهناءة 
ولحظات ا معاناة فى آن. الشخصيات الأخری هى محض 
شخصيات مرحلية مرهونة بمهمة؛ ما أن تفرغ من أدائها 
حتی تختفی؛ وييقى صاحب المظلمة ‏ أو صاحبتها - 
شخصية بت أساسية؛ ترح الفعل أر تتلقاه؛ تفمل أر 
يفعل بها؛ ومن هنا فليست أسفلتها تبغى إجابات؛ ونما 
هى رفض للفعل البهم وتسليم بالعجز أمامه . يجىء 
الزمن وبذهب» وبظل السارد صاحب الظلمة كما هو. 
فقط يخرج من المعركة غير المتكاففة وقد ألقلته الهراگم» 
وفقد شيدا من جسمه؛ ومن لم؛ من روحه. وهذا ما 
يفسرء ربماء أن الصعاليك الثلالة؛ على عكس كثيرين 
من رجال (الليالى)» لا وصف لأجسادهم. ققط نعرف 
أشهاء عامة. فى حکایات آحری مد الوصف البدلى 
للأبطال پاذا. وغالبا بل دائما ما يكون البطل - الأمير 
ار التاجر... إلخ ‏ جميلا؛ حتی إن جمال بعضهم يفو 
جمال الكشيرات. جمالهم وسيلئهم لشن الطريق! 
للتعامل مع العالم. بذلك ينشزعون الشهقات من 
الفاتنات؛ فاذا هم يلقون الحب أو يعطونه فى فضاء واش 
بنفتح الأشياء ونضارنها وزحمها. أما الصعاليك الثلاثة» 
فالصمت عن وصف أبدانهم يعنى أنهم أبطال من نوع 
آخر. أجسادهم ليست المانحة للهوبة؛ فهم ليسوا من 
هؤلاء الرجال الذين يديرون الرژوس؛ الذين يكون جسد 
الواحد منهم وسيطه للسالم؛ وأداته لغزوه راقشحام 
کالدانه» نما أن تراه المرأة حتى تشهن ونفع فى أسره» 
فتقدفه بتفاحة أو وردة؛ أو تتقد فیها الجمرات على حد 
تعبير سار (الليالى) التقليدى: إعلانا للاستسلام لسلطة 
الجسد. 

الصعاليك» أبضاء عراة من سلطة الأهل . ففى بداية 
حكاياتهم يفقدون الأب» الأول فقد أباه بعد اغتصاب 
الوزير ملکه؛ والثانی فقده بعد خروج نطاع الطرق عليه » 
رالالك فقده أيضا منذ اليوم الأول. البناث أيضا كذلك؛ 


۱۷ 


محمد بدرى 


لا اه لهن. إلى ذلك فان الجميع رجالا ونساء يعانون 
من غاب الأم. 

ترى ما دلالة هلا الغياب؛: هذا العراء من الجلور: 
كأنهم قذف بهم فى العالم الخارجى القاسى؛ وس 'لم 
فهم دائما بشمرون أن خواصرهم ضعيفة» فيتوقون إلى 
الحماية والحب عبثا. إنهم جميعا يعانون إذن من الیتم» 
على مستوباث عدة» تبلغ ذروتها فى بحشهم عن الأب 
القادر وارف الظلال؛ وحيدما يجدونه يقفون أمامه وهم 
بلقون بمظلمانهم» التى تشكو العراء من حمایته وظله. 
رلدلك؛ فلت 3 الرشيد هر بطل الحكاية ومحورها» فهو 
الفالم بأهم أدرارهاء دور إضفاء العنی على ما يدو 
فوضى ' لیحفق العدل الذى هوصورة من العدل الإلهى» 
رس لم الم م‌اليك والبدات فى حالة اتاد 
ein‏ مع الأب الرمزى» أو الراعی ذى المرمار 
على نحو ما يعبر فوكره. 

: يسمى فوكره العلاقة بين الراعى ورعیته فى 

الفكر الشرفى القديم باسم الاستعارة الرعويةلة؟)؛ حيث 
تصبح مع عنصرين اساسیین هما الراعى » النبى» الملك» 
الحاكم؛ والرعية من الناس. ففى التاريخ المصرى القديم 
نظر المصريون إلى الفرعون الاله بوصفه راعيا يبحمل 
عصاه. وفی الأدعية ای كان بتوجه بها المصريون إلى 
معبودهم جمد دعاء بفول: (أيها الراعی الساهر عندما ينام 
الناس جميعا أنت تطعم رعیتك»» وهو الأمر نفسه الذى 
مجده لدى البابليين. وقد اشقلت هذه الاستمارة إلى 
الفافة السامية عبرية وعربية؛ حيث بأخد يهوه صورة 
الراعى لشعبه من بنى إسرائيل؛ ثم أطلق العبرانيون لقب 
الراعى من بعد على داوود الذى أمره الله يجمع القطيع 
المشتت وتأسيس دولة إسرائيل. 

برغم أن عمل فوكوه لم يتطرق إلى دراسة هذه 
العلاقة فى الفكر العربى والاسلامی» مکتفیا بتقصیها 
لدى المصربين والبابلبين ولعبرانیین؛ ومقارنا بينها وبين 
فكرة الحاكم لدى الیونان؛ فإن العلاقة على هذا النحوه 


۱۸ 


جمد تجليها فى الشقافة العربية والإسلامية حتى فى 
النفصيلات التى صافها فوكوه فى فكرة سهر الراعی 
ولم يجد شاهدها على نحو مباشر فى الفكر العبرانی. 
ففكرة سهر الراعى على رعيته؛ وسژولیته عن الود عن 
حملانه ضد خطر الذئاب» موجودة بجلاء فى الثقافة 
العربية. ويكفى فى هذا امال أن تتذكر ما وصلنا عن 
عسس عمر ؛ وسهره؛ وأقواله؛ فضلا عن حديث الرسول 
عن الراعى والرعية. وفى الكتب الفقهية تفصيلات دئیقة 
عن الراعى أو ولى الأمرء ترتد إلى الأساس المعرفى القار 
فى الفكر الشرقى السابق على الاسلام(۳۹). 

وفى الحكاية التى نحللها يقوم السرد برسم صورة 
للراعی؛ طابعها یوتوبی؛ هی صورة الراعى المكلف من 
الله . كأن السارد يقوم بإضفاء القداسة الديئية على 
الراعى؛ وهی قداسة شحبت مع التغيرات التاريخية المعقدة 
التى اعترت مفهوم الراعى ولى الأمرء بعد التحول فى 
مؤسسة الدولة العريية والإسلامية. ولهناء فان هارون 
الرشيد الشخص التاربخى رجل آخر محتلف عن هارون 
الرشيد «الشخصية؛ التى يخلقها الفضاء السردى 
(الليالى): التى تخلق نموذجها الیوتویی اففتلف عن 
الدسوذج المؤسسى لرأس الدولة. لكن النص الشعبى 
السردی لا بقف عند هذا الحد» وإلا أصبح نصا مؤسسيا 
يحقق فى الراعى شروطا شكلية جافة متعالية وتتمرهدية» 
وخاضعة خخضوعا ناما لمنطوق النص الدينى الژسسی: 
وإنما يخلق صورة جديدة خمتوى الصورة التى ارنضاها. 
الفكر المؤسسى» لتتجاوزها إلى لق صورة راع شعبى 
طوبوى من عامة الناس» يدرك العالم كما يدركرنه 
ويفعل فيه تبعا لمنطقهمء صورة أقرب إلى الدين الشعبى 
الذى يخالف الدين المؤسسى. صحيح أن الرشيد قرشى 
هاشمى کالنبی؛ وصحيح أن تقنعه يذكر بعس عصمر 
وسهره» إلا أنهء خر الأمرء خليفة رب العالمين؛ الرجل 
الب للحياة الذى يعاقر الخمر ويشتهى النساء؛ وبحب 
الفكاهة؛ ویفهم الدين فهما عاميا غير مقيد بالتفسور 
المؤسسى الرسمى؛ فهم ينهض على الممارسة الحية» 


ویتنیا هدفا محددا هو ملائمة الوائع؛ والابشماد عن 
المشدد وحرفية التصوص. ولذلك» فإن الرشید فى 
(الليالى) يجاوز صورة الشيخ البدوى ضین الأفق؛ الذى 
برنمد فرقا من سماع غزل امرأة برجل غریب؛ ليصبح 
شخصية حاكم مدلى؛ يكاد يصبح روحا تتسريل بالليل 
والشقدع ویمتلر بحب السماع والغاء؛ ليدقب عن 
المظلومين ؛ فنراه صيادا مرة؛ وثراه أخرى يتشفى وراه 
أسماله کی بمود الصياد الذى عائده الرزق إلى أهله 
«مجبور الخاطرا ؛ ونراه ثالئة ينقل علاء الدين أبى 
الشامات من ففدان حبیبته بأن يتخفى فى زی محب 
للسهر والغناء» لم يرسل له أموالا باسم والده التساجر 
٠‏ الصرى... إلخ. إن الراعى هنا مك فضلا عن عصاه 
(ار درئه) مزمارا سحربا يصفر به؛ فيجتمع الفطيع. 
رالقارنة بين هذه الصورة للرشيد واللوك الآخرين؛ تضع 
أيدينا على الفارق بين الراعى الهدی ظل الله وخليفته 
والرعاة الأشرار الکذبة» الذين يدرون على النساء اغتصاباء 
أو يفقارن الأعين أر يقطعون الأطراف... إلخ. إنهم رعاة 
أشرار مجردين من قداسة الراعى الکلف من السماء» 
ومن لم نهم حین يطلبسون من مسارد حكاية؛ فكى 
ایمجبرا ويطربواة على حد تعبير (الیالی) . أما الرشيد؛ 
فهو افارول! يفسرق بين المشمة والضوء + والظلم 
والعدل؛ وتقدعه پستهدف الكشف رالعرفة والسعى فى 
رفع الطلم. ولذلك» ينهى كل صعلوك حكايته قاصدا 
بغداد للبحث عنه. كأن غياب الخليفة؛ غياب للعدالة؛ 
غياب للعداية الإلهية. ومن لم سنجد شخصيات الحكاية 


الهوامش والراجع: 
۱ - معطم اترجمات !ليذ تستخدم لى هرن الحكاية كلمة جلها 


الراعى والحملان 


تعانى التخبط» وفقدان الترازن؛ فهى شخصيات هائمة 
تبحث عن أبيها الرمزى» وتتوف إلى الاخماد به, ففى هذا 
زوال بعمها. ويكاد الفضاء السردى؛ فى قصر الخلافة؛ 
أن برسم صورة ملك استوی على عرشه وبين يديه 
الخلائق الى عملم بالعدل. 

خائمة 


نقرأ حكايات (ألف ليلة وليلة) طلبا لمدمة قد لا 
تمنحنا إياها نصوص عصرنا الشقلة بهمومه. لكن 
«حكاية الحمال والبدات؛فی بغدادء خمدعتنا مرتین! مر 
لأنها وعدئنا بسهرة حفيفة» وبعد أن استسلمنا لإغجرائها 
الماكر المنقن أخيلئنا إلى فضاءات وحشية؛ ومرا لانن ظندا 
أنها «تتكلم؛ عن أخخرين غيرناء فإذا با ندرك فى النهاية 
نا كنا موضوعا لها أمس والينوم أيضاء وها هو النص 
المسلح بفتنة السرد يكشف لنا هما كان مهيمنا فى 
لحظات تاريخية مضت؛ ولكنه مازال مهيمدا فى واقعنا 
الراهن؛ أعنى الراعى كلى المعرفة والقدرة والتسلط» 
الواحد الأحد النائى للشعدد. وعلى هذا اللحو يصبح 
النص؛ كما قلت فى البداية؛ يولوبيا. لأنه حين يدكلس 
الشاريخ ويكف الناس عن الاجتراح لا یبفی من ملاذ 
سوى البونوبيا التى نفترث باليأس الثاریضی؛ فيشحب فيها 
الحلم ويطفى الوهم. لکن إذا كانت (الليالى) يونويا 
العامة والمهسشين فى المصور الوسيطة العربية؛ فهل 
تاربخياء على ضرورة الخروج على الشرائط التى أنتجتها؟ 


۴ - مان فى الليالي مر مشكل: فهل هو من وضع اسر رمن لم من وضع مج النص لا كان؛ أم من وضع الحققين اللين أشرفرا على الطيعات للبكرة ال ٠.‏ 


۳ 


لى طب برلا ليس الما عازن نعلو الحكابات رإدما شمة رم ,نکن الطيعات ایا رضحت لكل حكابة وا يكرث معرعا غلبا من کلام سار 
/ .164 .ع .1980 Feral Jabourl Ohazout: The Arablan Nights: A Structural Analyala, Cairo,‏ 


۹ 


مد بدری , 


- ديوان سحیم غب بنى الحسحاس ؛ تحقیل عبد العزیزالیمنی» نسخة مصورة عن طبعة دار الكتب سنة ۱۹۵۰ ص ۱۱۵ ۰۱۱ 

, راجم؛‎ - © 
Andreas Hamori: On the Art of Medieval Arabic Literature.second Princeton University (Press. Prinecton. New Jersey, ملع لم2‎ 

p 164.‏ .1975 
١‏ - حلل اللحية فى الثراث السامى عموما دلالة على الحرن الشنید. ولدى العرب كائ اللحية رمزا للرجولةء وإهانتها أر جزها من الإهاناث القصوی. رلذلك كان إلا 
تمكن أحدهم من عدره عمد إلى إهاته بتئف لحي أر جر لأصيئه. قالت الختساو: 
رزلا لواضى لرسالهم 
ركارابقدرن آن لا جرا 
مريد من التفاصيل » راجيع ؛ 
حسين على الجبررى؛ وظيفة الشعر فى طقرس المرث رالیلاه, مجلة الفراث الشعيي: السنة الثامية, العدد /١١‏ ۰۱۹۷۷ بغداد؛ ص ۰۹۷ 

۷ - عرف العرب قبل الإسلام رها من الزراج؛ بعضها يحل الزراج من ارم فد أباحث بعض القبائل للاين أن بهارك أباه فى زرجه؛ أى زرج الأب. ركان يطلق 
على الابن فى هله الحالة اسم ؛الضبرن؛ ؛ فعرف هلا الزراج بنظام الضیزن. كما أباحث بعض القبائل زواج الأب من ابننه أ أخحفه. ركانث هله القبائل جماور 
الفرس لى البحرين: ومهم لقيط بن زرارة الذى نوج اه وسماها باسم فارسى هر درس .ریمض المزرنمين بنسبوذ إلى القرامطة یل هذا الرراج؛ والأبياث 
الثالية منسوبة لأحد شعرالهم؛ 

لسلا تمدعی لالسلا المعسسرشين 
تكبف حللت لهسلا الريب 
رصسرن حجنا لاب 
أبس الف سرس لمن ريه 
يرياه فى الرمن لهساب 
رلد حرم النص القرنى هذه الأنواع خريما با. ريد من التنفاصيل راجع على سبيل المثال؛ 
+ على هبد الراحد رالی؛ ما ححرمه الإسلام من لظم الزراج فى الجاهلية؛ مجلة مير الإسلام. المساهرة؛ ديسمير 85/ يداير ۰۵۷ 
+ عبد السلام الترمانين؛ الزواج هدد العرب فى الجاهلية والإسلام؛ سلسلة عالم المعرقة. الكويث. 

۸ - انظر فى ذلك الرجع الرئيسى فى الوضرع: 
سجموند فرويد؛ الطرطم والعابره ترجمة جورج طرابيشى؛ دار الطليعة. ييررث سدة ۰۱۸۸۳ 

4 الدميرى؛ حياة اهران الكبرى. ط البابی الحلبی. القاهرة؛ ص ۰۲۸۳ 

TED 

أ للسه: ۰۲۸۵ 

۲- شاكر هادی شكسر: الحيوان فى الأدب العربى : ج ۳ ص ۰۱۳۲ عالم الکستب رمكتية النهضسة السربية. یرت ۰۱۹۸۵ 

۳- عبد الفباح كبليطر؛ لادپ والغرابة؛ دارالطليعة. بيروث لبنان سنة ۰۱۹۸۲ ص ۰۹٩‏ 

1 النفرى. محمد بن عبد الجبار: كعاب الرالف وبليه كعاب القاطباث: لمقين أرثر يرحدا آربری طبعة مصورا هن طبعة دار الكتب المصرية بالقاهرة 21814 

ص ۷. 
6 راجع بحث سبد الفملى قراءة سريعة فى مرضرهية الإله الیش . مددور ضمن کتاب: الأسطورة رالعراث» سينا للشر. القاهراء ۱۹۹۲؛ ص ۳۱ وما بعدهاء 
لمريد من العلوماث هن صبرورة الرضوع فى الغراث الإسلامى » لدی فرقذ اليزيادية راجيع ؛ 
+ خضر سلیمان ؛ جالب من غليد1 اليزبايين. مجلة الثراث الشعبى . العدد الخامس/ ۱۹۷۳ ص ۲۱ . 
+ الأمير بايريد الأموى؛ الطاروس؛ ستجل بزید. ص 88 من امد تقسسه. 

. 1۷ راجع؛ جان صدلة؛ رموز وطفرس؛ دراسات في الميفولوجيا القديمة؛ رياض الريس للنشرء لندن ۱۹۸۹ . ص‎ 1١ 

۷- راجع مادة لحس فى اللسان والقاموس. 5 

۸- أبر اعباس أحمد بن يرسك النيانائى؛ سرور النفس بمدارك الحراس الحمس : هذبه محمد بن جلال الدين المكرم (ابن منظور) حفقه احسان هباي ط ۱ 

اس العربية للدراماث والنشر. بیروث ۱۹۸۰+ ص ۰۳۵۸ 
۱۹ ابن كثير: تفسير القرآن العظيم: دار الحديث. القاهرا: ط ۲, ۱۹۹۰؛ ج ۲؛ ص ۰۲۷ 


۱۷۰ 


ااا سس لای ولحملاا 


۰ التریبی: عجائب اخلرفات وغرالب الموجودات: دار الشرف العربى: ييروث ص ۰۱۸۳ 

۱- أبر حبان الترحيدى: بالإمفاع والزالسا ج ۲ بص 111 , موه الكاملة فى مجلد واحدء دار یکی الحياا. يروت. طبعة مصررة عن طبعة دار کیب الصا 
فيل أحمد أمين رأحمد الزين, 

۲- مرسيا لیاد؛ العظدات والالكار الدينية ترجمة هید الهادى پوس ج ١‏ ؛ دیش 41 ۱۹۸۷» ص ۰۷۳/۷۲ 

۳ عبد الفاح کبلیطو. سابل. 

- محمد باقر علوان؛ أرجوزة الشيرازى في المسوخات. مجنة اشراث الشمی؛ المد النسائى هشر۱۹۷۳. بفداد» ص ۰4۷ 

۵۰ الدمپری: حياة اران ج ۲, ص ۰۳۰۵ 

-١‏ راجع وظيفة الشعر. سابل. 

۷- دون خرص فى حفریات الق العربية: أشير هدا إلى الحكاية الثامنة عرا فى رسالة الجاحظ عن (مفاخرااجواری والغلمان) . أما فى الليالي قدمة ملاحطات 
طابعها سیولقالی لیا 0 
+ بر هي ياسين؛ غير الزاد فى یات شهر زاد؛ دراسة فى مجممع أف ليلة وليلة؛ دار الحوار ار ووزيع؛ سرا اللاذلية سا 144 عي ۷۳ واه 
ومن الطريف أن شخصية الا لى بعض ریات ميب محلوظ كر بهل الصورة لحرة یبال راجع ‏ على سبل الال - ششخصية هو ادا ای 
مهننها ؛ بيع الملايس والسعادة؟ رهى قرم بدير اقا مع شمس الدين الناجى فى الحكاي اما من ححكابات الحرافيش» 

۸- يبل لرکوه ١‏ الاستعارة الرهوية : لحو تقد لمعقل السياسى : الفکر العربى المعاصر العدد ١‏ 4 » ص ۵۲ وقد ترجمها جورج أبرصالح من الفرلسية. 

le Dêbat (Parla ( n0 4 (novembre 1986),‏ * لمح ane erltlque de La ralaon‏ و۱۷ Fauconult , Onumus et sla gulatuaı‏ مه 

رلم تلخیص را لها فى ۱ 
محمد عابد الجابرى ؛ الل السياسي العربى ؛ محددائه تاه مرک دراسات الرحدا العربية » ييروث :نان سن ۱۹۹۰ ص ۳۹ وما بعدها . 

راجع عن الاستعارة الرعوية فى الجال اللقافى العرى ١‏ 
محمد الجويلى ؛ الزفيم السياسي فى ابال الإسلامي. سراس مر المؤسسة الوطنية للبحث العلمى تولس19947 ٠‏ 


۱۷ 


kkk iii‏ ا 


الكتاب الغريق . 


عدددا سقط القاضى ابو زكريا مريضاء ابرلی بان احضر له احد کبه 
راللیه فی الاء؛ قلت له ؛ لم أمرتى بهلا با سیدی. قال ای أن بائی 
أحد من بعدى فلا يفهمه ۰ ويكون سیا فی لاله + 
البادسی ‏ «المقصده 


فى ١حكاية‏ حاسب كريم الدين) ١”‏ يوجد حكيم 


١ ٠‏ يدعى دانبال» بحظی باحترام شامل لكنه جد حزين على 


أن ایکون له ولد يرث علمه. إن العقم هنا كما هو 
الشأن فن كدير من حکابات (ألف ليلة وليلة) بنبغى 
فهمه على أنه وقف لتوصيل المعرفة؛ مع ذلك فدانيال له 
مريدون يتبعون تعاليمه. لكن الإرث مسألة عائلية. ووحده 
الابن بستحن أن يتسلمه. إن العرفة مثلها مثل الارث 
ينبغى أن نعود للاین.لکن نقل الارث بقتضی أرلا نقل 
الحجاة. والحكيم لا يستطيع الشیام بذلك؛ ربما له 
يحس» بارتباك» أن هبة الحياة نساوى موه. 


* ترجم هذا الدص عن الفراسية وهر الفصل الرابع من کتاب 
L'oeil et L'egulile casas sur les milles et un nult, edi-‏ 
Fennec-1992, tion‏ ۶ من الصفحة ۲۸ إلى الصفحة 1۸ . 


* * ترجمة محمد آبت المنعم؛ باحث من ا مغرب , 


۱۷ 


لفد استجیبت دعوته راء وأصبحت زوجه حاملا. 
بعد ذلك بقليل أثناء سفره عبر البحر» مخطمت سفیدته 
رغرفت کنبه؛ نما من الوت بعد أن تعلق بأحد ألواح 
السفيئة؛ وجمح فى إنقاذ حمس ورفات من كتبه. 

لكن اذا هذا السفر البحری؟ ولاذا يسافر بمکتت ؟ 
فى خیاب أى تعليل لذلك فى النص؛ يمكن أن نسجل 


فقط أن دانهال لا يفارق كتبهء حتى فى السفر ينبغى أن 


يحملها معه؛ كأنه واحد منها. لنشر هنا بان كلمة 
«بحر؛ هی المعادل للكلمة ۲۷٠١١‏ فى اللغة الفرنسية» 
تعنى اجوف الرحم؛؛ والفعل تبحر (الذی يظهر فى 
نهابة الحكابة؛ فى اللحظة التى يصبح فيها «حماسب بن 
دانیال» عالما كبيرأ )"2 يعنى «التعممق؛ الدخول إلى 
لاسام أو إلى العسمق؛ وتعنى الاستفراق فى دراسة 
الملم» ۳ فالحدیث عن العلم؛ يعنى الرجوع إلى عنصر 
الإبحار؛ فالذى یمتلك علما كثيرا يعتبر بحرا؛ 


لقد اعتفت الکتب ردانیال بدوره يجب أن بختفی» 
لفد قضى نحبه قبل أن يولد الابن بأيام قليلة. فالإعلان 
عن ميلاد الابن هو الإعلان كذلك عن موت الأب» إن 
السفينة خطمت رلم يبن منها مسوى لوح؛ والكتب 
غرنث رلم يبق منها سری حمس ورقات؛ وحیاة دانیال 
مسهددا؛ حيث إله لم يعش إلا برهة من الزمن بعد 
الحادث؛ إن هذه المصائب الشلاث هى الشرط لولادة 
الابن. 

وهو يعلم بأجله انتوم وضع الأوراق الباجية فى 
صندوق لم أغلقه, واستودعه عند زرجه؛ ورصاها أن 
نسمى الولود باسم احاسب؛ وأن تخرص على نریمته 
ثربية حسنة؛ لم آضان؛ «فإذا كبر وسألك عن نركتى » 
أعطيه هذه الورقات؛ فإنه إذا قرأها وفهم مرادها سيصبح 
عالم عصره 6), سيأخيل الابن إرئه عندما يصبح رجلا 
لکن ينبنى أولا أن بطالب به ”*2. إنه فقط عندما بطالب 
پارله بحن للام أن تسلمه له. ولن يفيد من اففطوط إلا 
إذا توصل إلى فك رموزه وعرف مفزاه. 

کی ينقل العلم إلى الأخبرين؛ بجدر بالمعلم الفخلى 
عنه: فالكتب فى عمن المياه؛ والأوراق الخمس فى فعر 
الصندوق؛ فى كلنا الحالتين داخل القبر. إن السئوات 
التى مرت من ححياة الحكيم لا بمکن ردهاء مثلها مثل 
الكتب الغارقة؛ أما بالدسبة إلى الأوراق المقتلعة فإنها 
تشهد بقرابتها للكتب المفقودة؛ وستضمن استمرار حياة 
المعلم فى ابنه: إنها تساوى بدرة الحياة المطمورة فى بطن 
لام يسغى أن يموت العالم كى يولد الابن. أن پذبل 
فى حين ندمو بلوره ولزهرء الكائن الجديد لن يخرج من 
قبر الأم [بطنها] إلا إذا دفن الكائن القديم. 

فما دام الأب حياء لن تکون له ذرية؛ لقد تمت 
الولادة بعد الغرق والوت؛ فكما يشترط فى نقل العلم 
التخلى عنه؛ يشترط فى نفل الحياة أن نتخلى عنها أيضا. 
لقد ولد «حاسب) بعد بضمة أيام من موت دانيال» 
وهكذا أخمل مکانه» فالولادة تراست مع الموث. وإذا كان 


الكماب الفريق 


كل نفل يفترض استغناً؛ فإن فعل النقل الأكثر إثارا؛ 
هو هبة الحياةء التى تتخل شكل تضحیة؛ حيث الواهب 
لا يستغنى عن کنبه وانما أيضا عن حيانه. 

فى سن الخامسة؛ وضع احاسب؛ من طرف أمه فى 
الكتٌاب» لكن لم يتعلم شيئا؛ ویدو أنه غير فادر على 
الكعابة رالقراماه وهو أيضا غير قادر على الهنة؛ لقد 
کبره لکنه لم يطالب بالارث الذى تنظ | م؛ إرث غير 
مجد بالنسبة إليه لاله لا يعرف القراءة» لا يمكنه أن 
يجى مله شيئا. فبالرفم من جهود أمه؛ فإنه لم بستطع 
أن يمثل نموذج الأب. لقد مات الأب» وفقدت الكتب 
إلى الأبد؛ والأوراق الخمس داخل الصندوق. الای وعد 
بها لا هالى بها ولا يعيرها أى اهدمام؛ ولا يفكر فى 
النبش عنها (إنه لن يدرك سرها إلا فى نهاية الحكاية) . 

لقد اصبح «حاسب؛ حطابا؛ وفى أحد الأيام ت رکه 
أصحابه داحل کهف . اتنهى به الأمر إلى أن وجد 
مرا خت الأرض أرصله إلى مملكة الأفاعى؛ حيث الملكة 
لها وجه امرأة. استقبلته بحفارة؛ وأخذئه عددها سنتین 
١بلونيا؛؛‏ تبدأ الحكاية بالمشور على کشاب داحل 
صندرق. : 

لفد وجد «بلوقیاه؛ بعد موت أبيه ‏ المقدم فى القصة 
باعتباره ملكا للعبرنیین فى القاهرة ‏ فى |حدی نواحی 
الفصر کتابا ذكرت فيه البشارة بالنبى محمده وفی 
حماس شديد ذهب للبحث عن اللبى؛ هكذا شرع فى 
رحلة طويلة تمیزت أولا بالعقاله ملكة الأفاعى؛ لم بعد 
ذلك «بعفان». هذا الأخير عالم نشيط تخمركه نوازع 
بروميشيوسية بعد أن قرأ ثلالة کتب. وجد فى الکتاب 
الأول أن الذى يملك حاتم سليمان سیتمکن من 
الحكم على الإنس رالجن والحبوانات وكل الغلوقات. 
ونی الثائى اکتشف أن قبر سليمان بوجد فی مغارة وراء 
البحار السبعة؛ ولا يمكن لأية سفينة أن تصل إليه. وفى 
الثالث اكتشف أنه توجد لبئة تمكن عصارتها من المشى 


۱۷۳ 


.عبد الففاحع كيليطر 


نوی الاو دون غرق؛ ولا بمكن العشور عليها إلا بمساعدة 
ملكة الأفاهی. 

لقد أعان «بلوقیا؛ «عفان» على اصطیاد الملكة؛ وهذا 
الأخخير وهده بأله سپرشده إلى هين الحياة اللى لهب 
الخلود؛ بعد تمکنهما من حاتم سليمان. وهذا ما 
سیمکنهما من لقاء النبى عندما يألى زمانه. لقد ها 
فى حذ النبدة المرفوب فيهاء لكن ملكة الأذاعى 
آلذرنهما بأن الخائم خارج عن قدرئهماء فقد خص به 
الله سليسمان وحده. وقد أحبرنه ما بأنهما أيضا فى 
بحثهما عن النبعة مرا ادون أن ينتبها للنبعة ای تهب 
الخلود؛ . وبالرهم من الانذار؛ فقد قطعا البحار السبعة 
روصلا إلى المغارة؛ علّم «عفان» صیغ التعزيم لبلوقها لم 
اقثرب من جثة سليمان؛ ما أن لس الخائم حتی احترق 
من طرف حية تقدف النار مما بلوقيا من الوت بعد أن 
تدحل الملك جبرائيل الذى أخبره بأن زمان بعثة النبى لم 
يحن بعد. 

رجع إلى بيته بعد هذه الغامرات؛ لم بعد ذلك قام 
بسفر لان بغية العثور على اللبتة التى نهب اللخلود؛ لكن 
عندما وصل إلى ملکة الأفاعى لم يجد الملكة. 

سمات عدة تشئرك بين حكاية بلوقيا وحكاية 
«حاسب!؛ فهذا الأخبر لن يكتشف کتاب أبيه إلا فى 
نهاية المشوار الطویل؛ بینما اكتشف بلونيا ذلك من 
البداية؛ ونسجل بهذا الصدد أن أباه لم يذكر له محئوى 
الكتاب ولا حتی وجوده. . فهو إن لم بتلفه قبل مونه؛ فإله 
على الأقل احترز فأحفاه. لقد عثر عليه بلوقيا بالصدفة: 
فقد شاهد؛ وهو بصدد إحصاء الیراث بإحدى قاعات 
الفصر؛ عمودا من المرمر الأبيض؛ وضع فوقه صندوق 
من الأبدوس وبداخله صندوق أخر من ذهب يوجد 
بداخله مخطوط ؛ هكذا فالوصول إلى الکتاب ليس بالأمر 
الهین. 

E GLC Tb 1‏ 
رمکذ! نمهمته الأولى هى البوح بسر محتوى الکتاب. 


۱۷4 


إن الکتاب كان محکوما عليه بالفرق؛ لکنه نما. 
سمة أخرى ينبغى الوتون علیها؛ وهی أن احاسب» 
خان ملكة الأفاعى مثله مثل «بلوقیا؛» فقبل أن تدع .. 
حاسبا برجم إلى حال سبيله؛ آنسمت عليه أن لا يدخل 
الحمام أبداء لكنه لم يف بوعده؛ إذ بمجره أن نزع 
ليابه؛ ظهر الحراس؛ فأخدوه إلى الوزير شمهور الذى 
أحبره أن الملك مريض: وأنه الوحيد الذى بمکنه أن 
بعالجه. قال له شمهور : «لقد علمنا من الكتب باله 
سيشفى على بديلگ؛!۲۲. 
فأجابه «حاسب» بانه لا يعرف الطبء قال له الوزير 
إن الدواء الوحيد هو لحم ملكة الأفاعى: لم أحضر کناب 
وفراً الفقرة العالية: 
«ستليفى ملكة الأفاعى برجل میفیم عندها 
سنتین؛ وسيرجع فبصعد إلى سطح الأرض» 
دحل الحمام فیسود بطنه)(۲. 
وقد كان الأمر كذلك؛ إذ اسود بطن حاسب بعد 
أن دخل الحمام. لقد أصبح حاسب مجبراً على أن 
يدلهم على مكان الملكة؛ حيث أنخرجها الوزير الساحر 
بتعازيمه . 
لقد عابت الملكة «حاسباا لأنه لم يبر بقسمه؛ 
ولكنها قبل أن تذبح» قالت له: إن الوزير سبقطعنى إلى 
ثلائة أجزاه؛ وسيطبخهاء رطلبت منه أن يشرب الرغوة 
الشائية ربعطی للوزير الأرلى. لقد مات الوزير فى حين 
أصبح «حاسب» عالا بعد أن شرب الرضوة لم أعطی 
للملك اللحم فشفى » ونصبه وزرا له. 
إن شمهور وعفان كليهما بملك معرفة حمارقة» 
وذلك بفضل کناب؛ حيث اکتشف الأول سر الدواء 
الخارق فى حين عثر الانی على المسار الذى بوصل إلى 
قبر سليمان» لقد اصطادا ملكة الأفاعى؛ الأول لمشرب 
رغونها كى يمتلك العلوم؛ والآخر لبعثر على البعة التى 
تمكن عصارنها من الشی فوق الماه. كلاهما فى الأخير 


م ا اراس الكعاب الفريق 


ربالرغم س التعازيم » مات بطربقة بشمذا فشمهور مات 
مسموما بالرهوة الفاسدة؛ وعفان احدرق من طرف الحية 
التى رس الفبر . ۱ 

إن المكتوب 10:4 ملازم للشعبان فى كثير من 
حکایات (ألف ليلة ولیلة) ؛ فلقد ألبئنا حضور الزاحف 
(أو السم) فى حكاية الحكيم «روبان»؛ وسستکوث لنا 
فرصة ملاحفته فى حكاية السندباد. 

إن الدعبان يظهر فجأة فى الکتاب؛ إما لبقتل أو 
ليشفى أو ليهب الحباة ار لیبعث!۱). فسفی حكاية 
«حاسب؛ شفى اللك بعد أن أكل لحم الأفعى» 


وبالفرب من ملكة الأفاعى سيمتلك بلوقيا النبئة التی ‏ ' 


تهب الخلود. رایس من فبيل الصدفة أن يقيم حاسب 
طریلا بالقرب منها؛ فقد كاد أبوه أن يجد دراء ضد 
الوت. وقد لاحظ الجاحظ أن الحية تعمر طویلاً (۱۱), 
فلا تموت ميثة عادية بل نموت مقتولة!۱۳, 


إن ملكة الأفاعى تأمر النبائاث کی تتسمی وتعبر عن . 


فضائلها» إنها سيدة الطبيعة, والبقاء (الذى ستتخلی عنه 
مجبرة) . وسيدة المعرفة؛ معرفة أنشوية؛ عكس المعرفة 
الذكوربة؛ ليست لها أصول فى الكتب. لقند كانت 
اللكة بمثابة الأم ل «حاسب» ؛ فلقد أطعمته الفواكه 
مدة سنعين (مدة الرضاعة) ؛ لم بعد ذلك أشربئه رغوة 
لحمها. إن المرور من الجهل إلى العلم مرتبط تماما 
بالمرور من الليئ إلى المطبسوخ؛ ومن النظام النبباتى إلى 
النظام اللحمى. لقد امتلك «حاسب؛ المعرفة فور شربه 
الرغوة دون أن يحتاج إلى كتب؛ فهو الذى «كان 
جاهلاً وغير قادر على القراءة؛ أصبح بفضل الله عالماء 
اتشرت معرفته وحكمته فى كل البلدان» وأصبح ذالم 
الصيث لمعرفئه المعمقة فى الطب والفلك والجغرافيا 
والتنجيم والكيمياء والسحر وعلوم أخرى أيضا2'9. 
ثبل أن يشبه بأییه كان عليه أولا أن يظهر اخثلافه. 
فعدم.العرفة ونسيان الوروث بیدوان لحظة ضروربة إيجابية 
تمكن الابن من عدم الرزوح ت لفل الماضى؛ إذ 
يجب أن يحقق ذاله؛ بمغامرة ذائية وبحث شخصی*۹۱, 


فبعد أن غرق علم الأب ينبغى أن یکون التعلم وفن ۰ 
مکتسبات جديدة؛ وهنا فالاسم الذى خخمله الشخصية له 
دلالته من هذه الناحية؛ (فحاسب؛ هو الذى اپحسب؛ 
ریمد) وكلمة احسّب» التى تعني«القيمة الفسردية 
والاستحفاف الذانی» والشرف المكتسب» تقابل كلمة 
«سب؛ التی تعنى «الامتداد؛ الأصل» العائلة من طرف 
الاب ۱۹). إن حاسبا لا يحتاج إلى تبرير أفعاله لأحد. 
فهر يشمد على جهرده ويكتفى بذائه. فهر عندما أصبح 
عالماء إذ ذاك؛ اهتم بكتب أببه وطالب بها؛ فاسترداد 
الإرث بالنسبة إليه هر الفرصة کی برتبط من جديد 
بأصله؛ بنسبه بتاريخ الأب. 

قال لأمه فى أحد الأيام: 

٠‏ -يا أمی؛ إن ای دانیال كان عاما ورجلا 
ذا فيمة. ماذا ترك لی من كتب:. عندما 
سمعت الأم هذا الكلام انت له بصندوق 
ترك فيه أبوه حمسة أوراق بفیت من الكتب 
الغريقة فى البحرء لم قالث ل 
- إن أباك لم بنرك من الکشب إلا هله 
الورنات فى هذا الصندوق. شتح الصندوق 
وأخعل الأوراق لم قرأها فقال: 
- يا أماه: هله الأوراق من کتساب. فأين 
الباقى ؟ 
- فالت له إن أباك سافر بمكتبهه مبحرا. 
فتحطمت سفینته وغرفت کنبه؛ لکن الله 
جاه من الخرف؛ ولم بين من کنبه إلا هله 
الورقات. رعندما رجع من السف رکنت حبلى 
بك» وقال لى! اند تضعين غلاماء نخدذی 
هذه الأوراق واحتفظى بها. فإذا كبر وسألك 
عن ترکتی؛ سلميها له. وقولى له بأنى لم 
١‏ الرك غيرها. فها هی إذذا. 
تعلم حاسب کریم الدين كل العلوم بعد 


ذلك ۲۱۷, 


۱۷۰ 


.عبد الفعاح كبليطو 


تنتهى الحكاية باسترداد الأورال التى ترکها الأب. 
فلقد امتلك حاسب كل العلوم بفضل جزه من کتاب. 
ونحن نعلم أنه استلك المسرفة لما شرب رغوة ملكة 
الأفاعى» ظاهريا. یمکنه أن بمتتع عن أذ الهراث؛ إذ 
هو فى غنى عنه؛ وشهرته ذائعة؛ لکن علمه سیعانی من 
نقص خطير إذا لم يعرف ما تدضمه الأوراق الدفونة 
بالصندوق؛ بنبغى أن يدمج معرفة أبيه بمعرفته هو. إنه فى 
حاجة إلى التعزيزه إلى الصلاحية؛ إلى اعتراف الأب» إنه 
بكل تأكيد پتمتع بشهرة كبيرة؛ لكن تنقصه الشهادة 
العلياء الشهادة الأخيرة؛ الضمانة من العالم الأخر 
مجسدة فى مخطوط قديم. 

تنتهی الحكاية فى اللحظة التى يلتقى فيها «حاسب؛ 
بأبيه؛ يعلى فى اللحظة الثى يتجلى فیها رابط فکری 
اختير بطريقة حرة؛ ثتيجة طلب ما. فعندما يجد الابن أباه 
لم يعد هناك ما يحكى , 

فى بداية الحكاية؛ غرفت الکتب. وفى النهابة ندرك 
أن الأوراق الخمس الناجية ننتمی لکتاب» فلیست المسألة 
هنا مسألة مکتمة ولكنها مسألة كعاب وحيد. لد 
اكتشفنا بعد ذلك أن النص لا يلكر لماذا رکب دانیال 
البحر محملا بمكتبته. 

إن هذه الشكوك تزول كلها برواية أخمرى للحكاية, 
رواب 7۱000 فالأمر ليس أمر غرق. بل إن دائيال هو 
الذى تلف کنبه قبل مونه؛ لقد کانت امرأيه حاملا 
حين اداهمه مرض شدید؛ وأحس بان أجله قد اقترب؛ 
ألفى کنبه فى البحر ولم يحتفظ منها سوی بخمس 
أوراق؛ ملأها بكتابة دقیقة» احتوث خلاصة حمسماکة 
كين 

فى الظاهر؛ يمدو أن دائيال لم بر فى کتبه قيمة 
تستحق أن تنقل؛ أو أنه بستشد أله الوحيد الذى يدرك 
معناهاء وبحصر لأوبلها. إن هذه الخمسمالة كعاب 
تشکل خطرا على قول الأنباع وعلی الابن الذى 


۱۷۹ 


سيولد؛ فبإلقائها فى البحر سيغرق الخلل والالتباس الذى 
ستسببه. ينبغى أن تختفی هله الکتب معه. واگ الذى 
احفظ به 9خخلاصة» المعرفةء هو الاخره مسدود عليه فى 
صندوق بعيد المنال عن الأنباع؛ إذ هو معد للاستعمال 
الفصور على الابن الذي واسيغرف الحكمة 
ويشتهر كأبرز العلماه فى عصر,,140, 

لقد أغرق للع 00 
تخب الابن إلا عن راحد. هذا الارئياب ليس بالأمر 
الجدید! فهر موجود فى طبعة القاهرة؛ ويثير بالمقابل قلغا 
فى ترجسمسة 1۳9500. وهو أن الام تصرف وبصورة 
غامضة؛ مضمون الكتاب الضائع «أضافت قائلة» ستعرف 
يا ولدى بأن أباك السعيد؛ يمئلك كتابا يضم كل أسرار 
الطبيعة؛ وقد أراد استعماله فى العشور على دراء.ضد 
الموث؛ فبینما كان يتجول على ضفاف نهر 0:04 وبقراً 
بتمعن فى هذا الکتاب ظهر جبرائيل فضرب الکتاب 
بفبوة وألفاء فى میاه النهرء لم تب إلا الأوراق الخمس 
التى كان بمسکها آبوك» إنما هذه الأوراق محفوظة 
بعناية مند ذلك العهد وهی إرلك. 

مكلاء نجبرائيل هو الذى أرق الكتاب؛ ولیس 
دانيال. بالإضافة إلى ذلك؛ فالوائمة حدلت على ضفان 
النهرء بيدما تؤكد بداية الحكاية أن دائيال ألفى كتبه فى 
البحر. وبهما یکن؛ فدانيال فقد فى معرکته مع املك 
الصبغة انى كانت ستضمن له الخلود؛ فلفد أغرفث 
المياه الكتب رسها رغبة جاور الحدود المرسومة للإنسان؟ 
الرفبة فى الانتصار على الوت. لقد نزل العقاب بدائیال 
الذى لم يفقد فقط الکتاب (وهكلا لا أحد يستطيع 
قراوته ولا يستطيع أن يعاود التحدی) ؛ ولكن أيضا فقد 
الحياة» فقد مات بعد فترة قصيرة من الحدث. إن الملك 
جبرائيل الذى يبشر بالحياة والولادة والوحىء يبدو هنا 
ملكا للموت؛ يعافب على التجاوزات(۲۳؟. ۱ 
٠‏ یبفی على دانبال أن يخضع للقدر المشكرك بين 
اففلوفات؛ ويفى أمله الرحيد فى استمرار حيانه هو ابنه 
الذى لا يزال فى لحظة الموعود به. 


الکتاب الغريق 


الهوامش: 

(۱) اص العربى ألف ليلة وليلة طبعة القاهرة ؛ ج ۲ ص۱۷۷- ۷ ترجمة «علا7۳. الجلد ۱ ص۱۸۲ - ۲۱۷ Mna‏ ص۸۱۱ -۸۱۱ جمال 
` الین ن ار ميكيل ع ۲: ص 511 419, حول فد ال عله تدين دراسنى کنو رس بن الع حول تلات الیل فی كا 
دائف ليلة و ليلة أو الكلام سیر طبعة جاليمار. بارس ۱۹۸۸ ۰ ص ۱4۷- ۰۲۳۰ 

ل ل اص ۳۲۱ 

(۳) انادیاساهها عمجم عربى - فرلسی + 

۰۲۷۷ ص‎ 0 Trebulien (1) 

زه) أشكر مملاندومت تعطاا0 الذى أثار نبامی لهل القضية. ۲ 

ِ (1) يصون لأمه بعد ذلك أن ذلا اخرمه؛ رهله سما تضم إلى سمات أخرى ( كارك فى الكه أو اه لملم الوزارة) لجل حكابة حاسب اديه صا يومف" 

7۳۵9۵/۵0۷ ج۲: ۰۳۲۲ 

۰۳۲۳ ص‎ + Tg Trebutlen(A) 

(٩)یبنی‏ الإشارة إلى أن عفان الذى يريد إشراك بلرنيا فى افوا لنى بعطيها الخائم» كان أكثر شفقة من شمهور الذى كان يعمل على إلصاء حاسب بعد اسف 


قله 

(۱۰) الكلمات رقداه ردنا لمنى الحية؛ ولكن تعنى أبضا الاب - الخط. انظر كيليطر؛ الغائب» ط: تويقال» الدار ابيضافء ص ٠۳١‏ 

(۱۱) الجاحظ ؛ “كعاب اطیوان؛ طبعة عبد السلام هارون؛ القاهرة ۱۹۵۵/۱۹۳۸ اج ۳ص ۳۲۱ ۰ 

(۱۲) الرجم نفسه ؛ ج ۱+ ص۰۱۸۲ 

(۱۳) طبعة الفاهرا اج ۲ص ۳۲۹ ۰ 

Mare Alain Quaknin, Le Livre Brule , ed. Lleu Commun, Parla, 1986, 227. الكناب ارو‎ )۱۸( 

ھ1 (لKelolrk‏ . السجم عربى - فرلسى ٠‏ 

(۱۱) طبعة القامرة اج۲ ص ۳۲۹ ۰ 

۰ ۱۸۳۰ ۱۸۲ cg Trebutlen )۱۷( 

(۱۸) حسب ترجمة ما رفرس :ال وهو لت على که رفن تسیر نی يد ده ی اليم على أخرها وها فی مسر »هی الأمر 
إلى أن لخص اوراتالخمس فى ور واحدة كالث آصفربخمس مرات من تلك رال 

)14( 1۳۳۳00 ج ۰۱.ص ۲۵۹ -۲۵۷. المشهد نفسه فى ترجمة ا/۱۷۵:ج۵؛ص 1١١‏ ۰ 

(۲۰) بإغراقه للكتاب الذى بحری على سر الخلرد .أخذ أيضا روج دائيال» که لی قصة بلوفيا طهر ملاکا مق 


۱۷ 


اس ۱ 


التخيل الشعبى للسندياد 


نحو فهم تاريخى للتعدد انصی 


فى الف ليلة وليلة 


إليوت كود * 


دا و 


هید : 

بمثل نص (ألف لبلة وليلة) مشاکل عدة للنائد 
الحديث؛ فهناك ؛ أولا الروايات اففتلفة للنص» الأمر 
الذی بحث النقاد رالعلفین على اتخاذ قرار بتفضيل 
إحدى الفطوطاث أو الروايات على غيرها. رغالباً ما يزعم 
هؤلاء النفاد أن اختيارهم یفوم على معبار يبدو مؤكداء 
موضوعيا؛ وذلك بتركيز اهتمامهم على أصالة النص أر 
لغته. رهداك : ثاثيا» مشكلة تواجهنا؛ نتعلق بوجود نص 
بلامؤلف؛ فقد لق نص اللامزلف مشكلة مقلقة للنفاد 
التاريخيين؛ بيدما مثّل جاذبية للنقاد الشكليين: فبيدما 
يصبح النقاد الشكلبون باغتباط ؛ أنهم قد وجدوا أخيراً 
نصا متفادياً كلية مسألة التأليف ومتحرراً من الابدیولوجیا 
رالثاریخ» أرجع علماء التاريخ تعقد النص وصعربته إلى 
تاريخ الجسم العربى. وهناك ؛ الشا؛ القضية اللغرية 
المتعلقة بالنص » رییدر أن النص قد تشكل شفاهة؛ وسجل 


ترجمة المؤلف ر أحمد حسن . 


۱۷۸ 


كتابة فى رقت لاحق. فضلا عن هذا ؛ فان طبيعة 
(الستوی التوسط) للغة ومادة الموضوع فى النص قد 
طرحتا مشاكل أمام التقاد العرب وأقرانهم الغربيين الذين 
سلموا بفكرة الانفسام بين الرفيع والوضيع فى الثقافة 
مزدوجة اللغة لاه تاجدهایرن , 

فى القسم الأول من هذه الدراسة ؛ سأنائش ثلاث 
نفاط فیما يخص «تقييم؛ النص. فى البداية سأنناول 
الشاکل اللغوية فى كل من؛ النص؛ نفييم استقبال 
النص ؛ مستخدما فكرة ارأس المال الثقافى؛؛ معتمدا فى 
مجادلتی على مفهوم التأسيس الطبقی للفة اللص » آملا 
فى الوصول إلى نبدید الضباب الذی لف النقاد الذین 
أهملوا ‏ أو جهلرا - الدلرلات الاجتماعية للثقافة رلنالبة 
اللنة. انیا؛ سابرهن على أن هناك صلات وليقة بين 
النص والتاريخ الاجتماعی» وأنه محاولة للعبیر عن وقائع 
اجتماعية معينة؛ وکونه أكشر من نبسيط شكل بلا 
محشرى (حكاية عن حكى حكاية)؛ أى أن النص هر 
حيازة كل من الشكل رانحستری. إن مشكلة نص 


اللامؤلف تفرض عابنا مغاربات تاريخية ولفافية بدلا من 
هجرها. شا وأخيراً؛ فبدلا من الفاضلة بين الروايات 
الختلفة للنص (التى ستصبح مهمة مستهلکی الأساليب 
وليس الناند) سنکون بحاجة إلى إدراك شروط الوجود 
المتعددة للنص بدلا من ترتيب النص هيراركبا وفقا 
لأدماط «جمالية؛؛ فذلك إجراء يعكس غالبا أذواق 
وانحیازات إيديولوجبة من النقاد أكثر ما يعكس اليمةا 
النص . إا بحاجة إلى منهجية علمية تتيح لنا أن نتعامل 

مع النصوص اففتلفة كلها رفقا لشروط تلك النصرص. 
۳3 جدری النقد الثفافى» وذلك أحرى من لأمى 
النفی» وهر منهج يضوم على رؤية أشكال متعددة من 
الأداء» ليس فى حضرعها لنماذج قياسية ‏ امتداح ال 
الرراية ونبد الاخسری - بل يمسك'بكل النصوص 
ویجعلها متاصلة فى التاريخ لعشدم بذلك أغراضا ار 
علامات دالة على الشغالات تاريخية. 
قبل المضى قدماء أرد الإشارةء إلى فضية تكلم 
حولها نقاد عدبدون؛ وهی قضية ترجمة النص ونفله إلى 
الضرب. الحقيقة أن نص (لف ليلة وليلة) ند أمتع 
جمهورا عريضاً فى الغرب, الأمر الذى حفر نضادا 
كثيرين لي ركزوا بحوئهم على فضایا ترجمة النص ونقله. 
وحيث إنى مهتم بالأساس بالنص العریی؛ فلن أتخدث 
مباشرة حول فضبة الترججمة؛ ولكن سيكون استدعائى 
للاستقبال النقدی الأورربى ل «الليالى العربية؛ ضرورياً 
فى بعض أجزاء مجادلتی؛ وذلك لعدد من الأسباب 
الواضحة؛ منها تماهل النص من قبل المؤسسات الثقافية 
العربية التقليدية. 
-١‏ حول اللغة: 

إن أول ما يلاحظه قارئ (ألف ليلة وليلة) الطبيعة 

المتناقضة للغة؛ حيث يشغل الشر وضعاً مكانئاً بين 
الفصحى من ناحية؛ والصیغ الدارجة فى اللغة العربية من 
جهة ثانية. وهذان مقتطفان من النص: الأول مأخوذ من 


یل الدمى لسن 


طبعة سوربة والشانی من طبعة اکالکتاا الشانية 
(المعفرعة من طبعة پولاق)؛ سيلقيان الضوه على هله 
المسألة: 
دفتدحدحت دنيازاد وقالت يا آختاه إن كنتى 
غير نايمه؛ فحدئینی بحدوته من أحادينك 
الحسان الدى لقطع بها سهر ليلئنا وأردع 
قبل العباح؛ فما أدرى مادا يتم لكى اغدا. 
فالت شهرا زاد للملك شاهربار دستورك 
احدت. فال نعم. ففرحت شهرازاد وقالت 
اسمعی! (محس مهدی» ص ۷۲) 
رللوهلة الأرلى» يبدو أن الفقرة السابفة لم لكتب 
بالطريقة الئى نكئب بها النصوص العربية الفصحى. 
فالتغير الهجائى والإملائى للحررف (الهمزة والثاء والذال 
إلى ياء وتاىردال) وغياب التشكيل؛ بالإضافة إلى اهار 
الفردات"(مثل «حدرته») تعكس الجذور اللغوية للهجة 
الشامية”". إن انحراف اللغة عن نراث الفصحى يدل 
على موقف مختلف ماه مكانة اللغة؛ ففى الشراث 
الهیمن للأدب العربى همد اللغة قد رفعت إلى مكانة 
مقدسة لکونها لغة القرآن أو لغة الإبداع الأدبى. لكن 
هذه الفكرة لا تنطبق على هذا النص» فهذه الطبعة لا 
تناسب السیافات اللغوبة الفصحى وترفعانها اللشرية؛ بل 
تنحدر إلى مرتبة اللغة الوضيعة؛ بدلا من اللغة الأدبية 
«الرفيعة» رهدا؛ بير النص قضبة الثقافة ثثالية اللغة 
(دادمه‌اوا۵) التی سأتناولها بعد قليل. 
مع ذلك؛ نعد فضية النصرص الدارجة (العامية) 
أكثر تمفیدا؛ فمن زاوية التراث الشمبی؛ نادرا ما كانت 
(النصوص» مترجمة؛ لكن (ألف ليلة وليلة) فى أشكالها 
الفائمة نص مكترب. إذ لوكانت الطبعة السورية تساعد 
على إضاءة الطريق لنعرف أن النص ليس لغة نصحی 
ارفيعة؛ » فان طبعة کالکتا الثائية ستظهر أن اللغة دارجة 
وغير دارجة فى الوقت نفسه؛ 


۱۷ 


البیت كرلا 


«رساروا بى إلى أن طلعسونی ال رکب عند 
الريس ومعى جمیع حوائجی فقال لى الرپس 
با رجل كيف وصولك إلى هذا الکان وهو 
جبل عظيم ررراءه مديئة عظيمة رأنا عمرى 
أسافر فى البحر واجوز على هذا الجبل فلم أر 
أحداً فيه غير الوحوش (الطيور)(ماكناخطن» 
مجلد ۳؛ ص ۵۱) 
على مستوى ظاهری؛ يمدو أن هذا القتطف يتلاءم 
رنقالمد الصياغة البلاغية والقواعد النحوبة للفصحى. 
فمن الناحية الهجائية هناك استخدام أسلوب نطق أقرب 
إلى العربية الفصيحة منه إلى اللهجة القاهرية. على الرغم 
من ذلك» فان اللغة قد تألرت بالدارجة وان بدا هذا التأثر 
أفل رضوحا. وعلى سبيل الالء تكشف كلمة ریس 
سطوة اللغة الدارجة كما يفعل تعبير (أنا عمری.. 
وتويل الأفعال غير المتعدية إلى متعدية باستخدام حرف 
الجر ١ب؛‏ الذى يبدو من علامات اللغة الدارجة» برغم 
وجوده بشكل مکافی) فى الفصحى أيضا. فمن النظور 
اللغوى لهذا النص؛ يبدو أن ما حدث بالنسبة إلى اللغة 
هو أنهسا کنبت بالفصحی لم انزلفت إلى العامية 
بالتدريج. 
إن وجود كلمة «حوائج» المدهش فى القطمة 
السابقة؛ يوحى بأن هناك شيكا ما حر ریما كان فى 
النص!؛ فاستبدال كلمة حوائج ب «اختیاجات) كما 
تفرض اللغة الفصحى» یجمل الكلمة دالة على 
«حبازات» أو «أشياء؛ ؛ وهو المعنى الذى أصبح شالعاً 
للكلمة فى اللهجة الحلية. عمرماً؛ يلير هذا الأمر قضايا 
أبعد مدى لأنه مقبول بدرجة أكبر فى اللهجة الحلية أن 
يكون جمع كلمة احاجة) «حاجات؛ بدلا من المفردة 
الأكشر أدبية «حوالج؛ . يسدر إذن فى ضوه هذا وفی 
ضوء علامات أخرى مشابهة, أن الأحطاء اللغرية لا تتج 
عن انحدار إلى اللهجة امحلية الدارجة؛ بل من الرغبة فى 
إضفاء الأدبية على اللغة العامية؛ ففی الفردات الخاصة 
بجوشووا بلاو Blau)‏ قنا5و10 ) لدينا حالة ص الإفراط فى 


۱۸۰ 


اتصحیح ۲۳؛ وهده الحالة مع غيرها تدل على أن 
«طبعة کالکتاه هی بالأحرى نص عامی وشح نفسه 
باللغة الفصحى «الرفيعة؛ بدلا من أن يكون نصاً فصيح 
التأليف ارتكب أخطاء لغوية. 
هناك مشكلة واضحة مجابه الناقد, ذلك أنه يرهم ما . , 
لدينا من صورة واضحة للغة عربية فصحى تنتمی للقرون 
الوسطی؛ فإننا لا نستطيع فعلا أن نعيد بناء اللغة العامية 
للفاهرة الملوکية. عموماء وفى ضرء هذا الدليل النصى 
لتأثير اللغة العامية؛ وهو فاگم بشکل صارخ فى الطبعة 
السورية وواضح فى الرواية القاهرية؛ نستطيع الممازفة 
بالتنظير لبعض الجوالب الأخرى من النص. وقضية 
الثقافة ثنائية اللغة سوف تكشف الدلالات الاجتماعية 
لعلك المسألة اللغرية. 
فمع فتح أرض جديدة وتدفق المنضمين الجدد من 
الأجانب إلى الإسلام؛ فقدت اللهجة العربية الهيمنة 
(الخليط من لهجا الحجاز والیمن) مكانها باعتبارها 
لغة الحياة اليومية العامة فى بلاد الإسلام. لقد نخلفت 
لهجات عربية عدة نثاجا للاختلاط بين اللغة العربية 
«الفرآنية؛ واللهجات البدوية واللغات التى يتحدث بها 
الأجائب المنضمون إلى العقيدة الإسلامية. تم ذلك 
مبكرا مثلما كان الأمر خلال الخلافة الأمویذ, حيثك 
أنشفت المدارس لتعليم الفواعد النحوبة؛ وفى هذا ندليل 
على ذكرة أن العربية الفصحى قد أصبحت فى ذلك 
الحين تکتسب بالتعلم بدلا من کونها لغة قومية. لكن» 
لأسباب سیاسية والية وديئية احتفظت اللغة العربية 
الفصحى برضمها الدمیز بوصفها لغة مهيمنة لقافيا 
ورسميا؛ إذ تمثل لغة الثقافة الاسلامیة. تقد آرجد تعايش 
اللغة المريية الفصحى وعدة لهجات عامية مختلفة 
«انفصاما؛ فى تلك الثقافة. 
بمدنا نشارلز فيرجسون بوصف مضئ لهذا الوضع؛ 
«أما الثنائية اللغوبة فهى وضع لغوى ثابث. 
فبه؛ بالإضافة إلى لهجات اللغة الأساسية 
(التى قد حتوی قواعد مشتركة أو مختلفة 


= التخيل الفعبى للسندباه 


إقليميا)؛ صنف لغوى مختلف تماما ومقئن 
إلى درجة ممتازة (قواعده النحوية فى الغالب 
أكثر تعقيداً ) ومكاتته رفيعة المستوى. عموماء 
هذا الصنف [يعنى اللغة الفصحى]مستخدم 
فى العراث الضخم المرموق من الأدب 
المكتوب وهو غالبا قد تعلّم عن طريق التربية 
الرسميةء فهو ينطق فى مناسبات رسمية 
فقط» ولكنه فى الواقع لا يستخدم من أى 
قطاع من الفهت مع فى المحادنات 
العادیةه(فیرجسون» ص (. 
۱ إن ما ييدو مهما فى هذه الفقرة هو كيف يجد 
. الاخمتلاف اللفوی تعبیره فى هيراركية لقافية. ففی 
أماكن آحری سنری كيف یشحول ١‏ 0 ام) اللغة 
الفصحى إلى انتقاص من قيمة اللهجات الشتفة. إن 
ترنيب اللغة فى مستوهات هيراركية (رفيعة - متوسطة - 
رضیما) يبدو محاولة للهروب من حقيقة أن أغلبية 
الشعب لا يستخدم اللغة الرسمية؛ كما يشرح الانقسام 
اللنوى ‏ فى تفسير لا يخفى المصالح السياسية وراه 
تمييز أو نفضيل لغة على آحری فقط - بل إن هلا 
التفضيل للغة معينة (الفصحى) لا يمكن إمازه إلا عبر 
النيل من مكانة اللغة الأخرى وحتى اللهجات الستخدمة 
على نحو أكثر شعبية. بهذه الطريقة؛ يفسر توالد 
اللهجات: ليس بوصفه انمكاساً تدوع اجتماعی قائم» 
ولكن بوصفه انحرافا عن القرآن أو الدين أر «القومیة». 
إن الثقافة العربية مزدوجة اللغة والمكانة المقدسة للهجة 
الفرشية (۱۳ قرنا) لا يمكن أن يتحققا دون الاتقاص 
من قيمة نفيضتهماء لأن واقع وجود لغات دارجة قد 
يحول دون توحد انمشمع الإسلامى الذى تؤيده اللخبة 
يعرض و[. شموبی اا5 6 فى مداخلته المثيرة 
للإزعاج حول نفوذ اللغة العربية على «العقل العربىة» 
ما یمد مجازفة فعلية فى مناظرات كتلك المثارة حول 
الاعتلاف اللغوى. وفی مناقشته حول لغة الصحافة 
الأدبية (معادل حديث للعربية المتوسطة) یقول: 


ايرجد كل ما يدعر إلى الاعتفاد بأن مثل 
ذلك الأسلوب [القابل للفهم] يمكن بلوغه 
فقط فى حالة رفع اللغاث الدارجة إلى 
الستوی الأدبى بدلا من لنزول بالأدب إلى 
مستوی اللغات الدارجة المتعددة؛ (شعربى» 
ص .)1٩۱‏ 

بستمر شعوبى فى وصف العربية الدارجة بأنها كيان 
«ملموس وبسيط؛ء بينما العربية الأدبية امجريدية 
ومعقدة». وفى الخقام» برلى للطيف الكلى للعربية لكونه 
يفرط فى الاهنمام بالتفاصيل الصغيرة وینطری على ميل 
شديد للغموض أيضا. على أى حال؛ فان ما يهمنا فى 
مجادلته هو كيف يقدم الأعراض نفسها على الرغبة فى 
إضفاء الطابع الهيراركى على الاختلافات القائمة فى 
اللغة العربية: العربية الأدبية رفيعة) والعامية اوضیعن . 
فى مواضع أخرى يمير بعض النفاد بين «الرفيعة) 
و«الوضيمة؛ بتتبع التقسيمات الطبقية الاقتصادية 
والاجتماعية» برغم أن الکتاب أنفسهم يدون کالهم لا 
يدركون أبداً هذا الجائب. إنهم بمتبرون الطبقة الحاكمة 
هى الفهة الرفيعة؛ مهذبة الثقافة» والطبقات الرسطى 
التححتية هى الوضيعة سوقية الثقافة. إن ما يحبط أكثر فى 
هله الرؤية أنها تميل إلى تعزيز الهبراركية على الصعيد 

الثفافى والاجتماعى بدلا من السعى إلى لفسيرها. 
المشكلة هى أن اللغة العربية الوسطية فى (ألف ليلة 
وليلة) كانت - فى الأغلب ‏ هی الأساس فى الانتقاص 
من قيمة هذا العمل. إن هذه اللغة الوسطية نشغل موقعا 
من الواضح أنه ليس فى المستوى «الرفيع لقافياء ولذلك 
لا يمكنها بمساطة أن کناسب مع الك اليد التى تميز 
النصوص «الرفيعة» عن النصوص «الوضيعة». سیکوذ 
من الأفضل أن نبدأ فهمنا للغة (لف ليلة وليلة) من 


نظرة برجسون حول التربهة؛ بدلا من أن نسقط فريسة 


لغالطة التقييم النصى طبقاً لإيديولوجية اللغة. 


۱۸۱ 


إلبرت كرلا سح اج راجت بر سل 


إن الحقيقة الفائلة بأن لغة الفرآن هی الغة لمت 
عن طريق الثربية الرسمية؛ تعنى بمعنى ما نا نحتاج أن 
نعالج قضية الفصام اللغوى من خلال لغة التربية اللغوبة 
بدلا من النظر إلى الحذق الفنی. فضلا عن هذاء فان 
ال رکیز على التعليم بوحی ہما فد يكون حفا موضع 
رهان فيما نحن بصدده؛ 

إن ما لم بنافش هو أنه فى حالة الثقافة العربية فى 
العصور الوسعطى ؛ تعمل فكرة الثربية اللغرية بطريقئين: 
المعرفة باللغة العامية هى أيضا نعيجة نوع من الثربية 
«شعبی غير رسمى؛ ؛ فسكرئارية الدواوين والوزراء ومعلمو 
الدين فى الأزهر كل هؤلاء؛ على سبيل الشال؛ هم 
الذين شكلوا الصفوة اللغوبة (الخاصة) ء لم يكن ضروربا 
بالنسبة إلبهم أن يكونوا على دراية باللغة الدارجة الى 
تتحدلها الجموع الشعبية (العامة) . 

يطرح بير بورديو مفهومه حول ١رأسمالية‏ الثقافةة» 
وهو مفهوم يعنى أن استهلاك تقافات مختلفة الأذوال 
فى مجتمع ما يعكس امتیازاً تعليميا؛ رأبضاء المكانة 
الاجتماعية للمستهلكين ”". يمنحنا هذا المفهوم 
منهجاً لفهم الاختلافات الثقافية المؤسسة على أنماط 
تربوية اجشماعية متباعدة. فضلا عن هذاء ففی مجتمع 
ما؛ حيث يكون تعليم اللفة الفصحى ليس تعليما عاماء 
تميل الثباينات اللغوبة إلى العمائلل مع التبابدات الطبقية 
السوسیوانشصادية. إن العامية توجد مرتبطة دالما 
بالفصحى ؛ ويجب ألا تفهم كلية برصفها الشكل الأكثر 
انحطاطا من الآخحره ولا على أنها سهلة امنال بالضرورة 
بالنسبة للمتحدلين أكثر من الفصحى. (إن المتأصل عن 
فكرة اللغات السوقية هو فكرة أنها ليست أكثر من نسخة 
مبسطة من الفصحى ولكن هذا ليس صحيحا بالضرورة 
مع العربية). لو كنبت التصوص المعرافرة من (ألف ليلة 
وليلة) بالعربية المتوسطة؛ كما هی بالفعل؛ فان هذا يعنى 
أن مننجيها يشغلون المساحة المتوسطة بين اللفتين الأدبية 


۱۸ 


والعامية. إن إنئاج هذا النص منسوب إلى معرفة العربية 
المكتوبة؛ ولكن هذا لا يعلى بالضرورة توضر الإمكان 
لإنتاج لغة (أدبية) رفيعة المستوى. بالإضافة إلى ذلك» 
نلاحظ أيضا أن ألفة اللغة الدارجمة مطلوبة. وفى 
امتمعات العربية فى العصور الوسطی كانت الطبقات 
التجارية نصف التعلمة هی المرشحة لإنشاج مثل هذا 
النص العربى الأوسط. 


۲ - نص اللامولف 
لا يكفى القول إن شر (ألف ليلة ولبلة) بضع محديا 
أمام المفاهيم الحديثة عن التأليف. إن افتقادها مؤلفا فردا 
بمبنه قاد النقاد إلى ترکیز بحشهم على النص» أو 
بالأحرى حصر دراستهم فى النص» كأن الغهاب الواضح. 
لمصدرية التأليف يطلق النص من علاقانه بشروط تاجه, 
ولكن هذا ما پبرهن به بعض النقاد: بما أن نص (ألن 
لبلة) ليس له سولف معين؛ فقد آبدع إذن بطريقة 
تلفائية”!». وعلى هذا ؛ ليس لدينا إلا نصوص العمل 
عليهاء فمن النص يجب أن يبدأ الناقد؛ ولكن من الخطاً 
أن نتسوقف عن هذا الحسد؛ لأن النص يعطينا بالفسعل 
موشرات دالة بشأن طبيعة سيافه الاجتماعی, 
ربما يمدر اکثر إرباكا أن أحدا لا يمكنه أن بسب 
کتابة (ألف ليلة وليلة) إلى مؤلف معين - فرد. إندا 
نواجه موقفا نصيا يصطدم مع مفاییس الإتعاج الأدبى 
العربى الفنصيح؛ حيث يجب أن يكون النص ممهورا 
بوضوح؛ وبطريقة لا تعمل الخطأً» بالبصمة الشخصية 
المیزة للمولف. فى نظام كهذا؛ حيث تعلق أهمية 
كبيرة على المسؤولية الفردية التأليفية لإنتاج الأدب» نظهر 
مدلولات النص اللامؤلف صارحة ؛ 
١أما‏ النص مجهول الولف؛ فمتولد عن الخيلة 
الشعبية؛ وند اکتمل فى شكل متبلور؛ فهو 
لا يمكن أن يجد تفسیره فى شخصية الولف 
أو فى الشروط التاريخية. ليس هناك كاتب 


يستحق الثناء أو أن پوجه له اللوم بخصوص 
الليالى العربية. كذلك لا نستطيع أن نضع 
هذا النص بسهولة فى حقبة اريخية معينة؛ 
فالنهج اللی أنترح تطبیفه هر منهج فائم 
على تركيز الاهتمام على التنظيم الداخلى 
للنص بوصفه كلية مستقلة بذانها. إن النص 
يشير بطرق عديدة إلى منهجه النقدى الام 
(فریال جبوری غرول» ص ۰۲۳ 
نحن مدينون إلى حد كبير لدراسة فريال غزول» إذ 
يعد نقاشها خطرة مهمة فى التلقی النفدی ل (ألف ليلة 
وليلة) بعيدا عن محبز النقد التقلیدی الذى بری (ألف 
ليلة) سوقية أو غير مفيدة أو صبيالية.. إلخ؛ فقد أكدث 
على لحو غير مسبوق أن نص (ألف ليلة) ينطوى على 
تعقيد بدائی فی؛ على نحو لا يجعل منه عملا ساذجاً 
على الإطلاق. 
على هذا الدحرء لابد نا من الععامل مع اللص 
بالاحثرام الواجب للنصوص الأدبية الجديرة بالاحترام: 
ذلك» نظهر بوضوح مسألتان ضبابيتان فى الدراسة. 
ای حول هی حيث ابید 
رليفة مع قيمة أدبية رفيعة. والشانية؛ أنه نظهر فيها. 
علامات تمیز لقافة (مابعد) الحدالة؛ وذلك ما يجب أن 
يكون محلا للحدیث» لدلك سأبدأ بالدقطة الشانية. فى 
الفقرة الفعطفة اعلاه تقوم النائدة بشفزة؛ نوعا ماء فى 
الحديث حول: إذا كان النص درن مؤلف فلا علاقة له 
هكذا بالشروط التاريخية. 
سسكون محقين لو أردنا أن نحصر فهمنا لروابط 
النص العاريخية داحل حدود التألیف الفردىء إلا أن 


- هناك طرقا أخرى للوصول إلى الشروط العاريخية للنصش» 


ذلك عبر استهلاكه ومستمعيه. إن ما تعلمناه من المنهج 
النقدى للتعامل مع الثقافة الجماهيرية فى هذا الفرن هر 
أن الدراسة العلمية المنهجية تفرم على أساس فكرة كل 
ص الانتاج رالاستهلاك الأدبى» بدلا من العوقف علد 


الیل الفعنى سا 


التألين (أى الإنشاج الأدبى فقط) ؛ ما ينبح لدا إمكان 
صياغة ال دمن ومتى) بخصوص سباق اللص» حنی 
حين لا بعلن عليه «نوقيع؛ مؤلف واضح. 

نیما يلى تستمر غزول فى القول باه فى ضوه 
عدم فدرتا على خقيب الدص فى فثرة معينة؛ ركذلك 
بسبب الطبيعة الإشكالية لعلاقة النص بالواقع؛ «حتی 
النصوص الأكثر واقعية لا تفهم بالرجوع إلى واقع خارج 
النص بل فى شروط بنیانها الداخخلية» (غزول؛ ص ۰)۲٩‏ 
بمعنى آنحره أن النهج ال بستمولوجی المطبق فى الدراسة 
يفول لنا إنه يجب عابنا أن نقارب النص من حيث هر 
عالم فى ذائه والعالم باهتباره نصا فى ذانه. فى داخل 
هذا النطاق؛ لبس من العسمب أن ندرك السيجة الئى 
ترصل إليسها النائئد الكبير تودوروف الذى یفول؛ 9 
السرد المضمر هو سرد السرد... وإن سرد السرد هر قدر 
كل سرد يحقق نفسه خلال الاضمارا . 

على ذلك فإن ما لدا ليس سوى نص أولى من 
نصوص ما بعد الحدالة التى لا نشير إلا إلى نفسهاء وهی 
فكرة قدمها أيضا ناقد من النقاد العرب *. هنا أزمع 
تقصى التنافض داخل نطاق ما أعده هذا الدموذج من 
النقد. ألا وهو أن يكون اللص دون مؤلف؛ من جهة» 
(فإنه إذن نص نقى) ولكن من جهة أخرى؛ فإن النص 
صادر عن «الحيلة الشعبية) (باستخدم عبارة غزول 
الصائبة» . المراد هنا هو توضیح أن الفكرة عن (ألف ليلة 
وليلة) من حيث هی نص دون مسولف لا تعكس لدا 
الكثير عن راقع النص» كما أنها تكشف عما يبدو رغبة 
(من نقد ما بعد الحدالة) فى التخلص من المؤلف» 
وبالتالى من الصلة التقليدية للنص بالتاریخ الاجتماعی. 

لمة نقطتان تخطران مباشرة على الاهن؛ الأرلى 
منطبقة على الأسلوب النثری وعلاقة المؤلف بالمستمعين» 
والفكرة الثانية متعلقة بقضية التأليف الجمعى. يقف ر 
أو كلام - (ألف ليلة) فى تناقض مع الذوق المهذب 
الذى يقيم أهمية بالغة لأصالة التعبير ورصانته. إن عملية 


1A۳ 


إليرث کول 


تغيير لغة النص تعثبر فى نراث الرصائة بمثابة ندمیر 
لشكله التعبيرى التفرد. أيضاء وفى نطاق عمل الفاهیم 
الترائية حول الولفات الأدبية «الرفيعة»؛ اعتبر الاهتمام 
بمسألة الفهم والتلقى موضوعا ثانوى الأهمية أمام 
الانشغال بخلق أسلوب خاص متمبز للمؤلف. لايصلع 
' الئص ليفهم بالضرورة من أكثر من الصفوة من جهايذة 
الفصحى. المسألة على العکس تماما بالنسبة إلى الثراث 
الشمبی؛ فالتلفی هو محل الاهدمام والتوكيد. فتتوع 
اللغة والرواية مسموح به حتی يمكن لجمهور أكثر 
انساعا من ديوان السلطان أن بستهلك - ويتسلى ب - 
النص . إن النظرة الشعبية ترى فى الأساليب اللغوبة وظيفة 
عامة وعملية بدل أن تعتبرها عملا فردياً یکشف عن 
شخصية بعينها. 
تعتبر مسائل التعبير الفنى الرفيق والتهكم واللهو 
التجريدى فى الثراث الرصين (خصائص شعرية »20۸ 
مج أشياء ميزة؛ ولكن تمثل التسلية والجدية 
رالوضوح فى التعبير الشعبى (حصائص أنسب للرواية» 
المناصر الأكثر أهمية. لا أعنى بالطبع أن التصوص 
الشعبية رنيبة أو قائمة؛ على العکس؛ هناك مساحة واسعة 
متروکة للإبداع والارتجمال واللمب وابتکار فى الشراث 
الشعبی. لکن هذا لا يحدث إلا فى حدرد العرض الفنی 
الشفوى؛ وذلك حبنما تکون علاقة راری الشصة 
بالستمعین وليقة ومباشرة لدرجة لا يمكن مها لرسالة 
النص أن تضیع بسهرلة. إن تراث الرصانة مؤسس على 
مسافة ما بين المؤلف والمستمعين؛ لكن على عكس 
ذلك لا يسمح الالف السبی بوجود مثل تلك السافة, 
فذلك يحمل إمكان أن يكون النص غير مفهوم. برغم 
أننا لا نستطيع أن ننائش النص الرصين بعيدا عن مسألة 
جمهور المستمعين؛ إلا أن هذا الأمر لا يستقيم مع النص 
اش 
حيث يركز النمط النقدى الشکلانی على اف 
والإنتاج الأسلوبى؛ فهو بژدی وظيفعه إذن عندما يطبق 


۱۸ 


على الثراث الرصین. ولأسباب ظاهرةء فإنه يتعثر عندما 
يواجه نصا شعبياً. إذا كانت (ألف ليلق امنبشقة من 
أغيلة الشعبية»: كما تذهب غزول» فلا يمكن أن بلى 
ذلك قولها بأنه ليس للنص مؤلف. يبدو أننا نرتطم يحائط 
المنهج النقدى. فالواقع: أن الخميلة الشعبية تماوز تخرم 
المنهج النقدى الشكلانى الذى أعد ليلائم جمالية 
الأسلوب الفردى. على ذلك؛ فما يبدو أنه يشغل أغلب 
النقد الحديث ل (ألف ليلة وليلة) هو الإحالة 
لانشغالات قرنئا العشرين حول مشكلة التألین على 
النص الشعبى من القسرون الوسطى. لکن؛ حتی هذا 
الخطأ سيقودنا إلى اکتشاف آخحره خصوصا أن مثل تلك 
الاهتمامات الحديثة تنشأ عن مشكلات فى التنظير حول 
جمهور المستمعين فى الثقافة السلعية (وعلى هذا فلا 
علاقة فيما يمدو بين المؤلف؛ أو غياب الولف وجمهور 
المستمعين). باللسبة للبعض؛ يبدو أن الأسهل هو أن 
ننسى التاريخ بدلا من أن نلاحق مهمة التنظير لشروط 
إنتاج النص واستهلاكهء بالإضافة إلى سياقانه وخطابانه 
الاجتماعية. ولکن؛ لايصح أن نتخلى عن فهم الارنباط 
بين النص والواقع الاجتماعى بسبب صعوية المشروع. 
برغم أن دراسة غزول لا ترغب فى حسری هذا 
الأمرء فإنها قد داتنا بالفعل على الطريق الذى یمکن 
عبر اجتيازه الوصول لفهم (ألف ليلة) ٠‏ وذلك بواسطة 
مفهوم «اغفيلة الشعبية؛ وعبر استكشاف تلك افیلا - 
أى الطريقة التى يعمل بها الخيال داخل النص. المأمول » 
أن نستطيع بتلك الطريقة أن نكون استتتاجات حول 
مستمعى النص الشعبی؛ على أساس أن نلم على نحو 
أفضل بشروط إنتاجه التاريخية - أى سياقه الاجتماعى - 
ذلك لأن النص طبیمعه شعبية وليست رصينة. هداك 
مسألتان ينبغى إيضاحهما بخصوص العلاقات بين النص 
والتأليف والتلقى فى الثقافة الشعبية. الأولى طرحتها 
سهبر القلماوی الى ناقشت فكرة أن مولف (ألف ليلة) 
ليس منفصلا عن الستمعین؛ بل على الأحرى» يتفاعل 


و الیل القصى للسدباد 


مع أذراق الستممین ویژدی فى نطال تونسانهم 
الإيديولوجية؛ وعلی ذلك یکشف إلى حد ما عن الوضع 
الناريخى والاجتماعى الخاص بهم. تقول؛ 
درهنا يجب ألا نسی أن التجارب بین مولن 
الأدب الشعبى رجمهرره مخالف لتجاوب 
مؤلف الأدب الراقى وجمهوره... مؤلف 
الأدب الشعبى ينغمس فى جمهوره انغماسا 
ذويا؛ هر قطعة منهم لابهسمه أن يعرف ولا 
بهمه أن ينسب الأدب إليه. كل همه أن 
رض السامعين رل بطروا... مؤلف الأدب 
الشعبى لايكون الفرد فى أكثر الأحيان؛ وإنما 
القصة الشعبية ار الأنشودة عمل الجماعة...» 
(القلماري؛ ص ۷۹). 
وایضا: 
« [ألف ليلة] هر مجموعة قصص لم تولف 
لتفراًراتحفظ فى دور الکتب... كان القصد 
من کتابتها نسلية العامة شفاها ونسمیعا. ظل 
القاص رونا يحمل نسخته الخاصة من هذا 
الکتاب يحور فیها ويحذف ويضيف كيف 
شاء ... ألم يكن القصد مده نسلية العامة من 
الناس ؟ ومن قال إن ذوق العامة فى العراق هو 
رتهم فى الشام آوفی معسر؟ من قال إن 
ذوق العامة أيام المنصور هو رقهم أيام 
الفاطميين! (القلماوی؛ ص ۱۲). 
الخلاصة؛ أنه لكى نفهم مغزى (ألف ليلة)؛ يجب 
علينا أن نمضی عبر مستمعيها. 
حملق النقطة الثانية بقضية التسلية فى النص. فى 
دراسة بعنوان (التشيل واليوتوبيا فى الثقافة الجماهيرية) 
يجادل افردريك جيمسون؛ حول نظرية لفهم إبديولرجية 
ثقافة الجماهير؛ فيبرهن على فكرة أن هناك آلية نصية 
تشغل النص؛ فهى تنظم وندير الرغبات التى بولع بها 
النص» فیقول: 


ايجب أن توصف الوظيفة السيكلوجية 
للعمل الفنى على النحو الثالى ... إن هناك 
سمتين مئناقضتين» بل ومتنافرنين» للإشباع 
الجمالى (نمن جهة توجد وظيفة غفین 
الرغبة؛ ومن جهة أحرى توجد ضرورة أن 
البنهة الرمزية للممل الفنى يجب أن تحمى 
النفس البشرية من الرعب رالائفجار الداخعلى 
الدمر للرغبات البدائية العشوائية) هكذا يجب 
على هانين السمتین أن تتناسفا وشعين 
وضعمهما على أنهما دافعان مزدوجا الال جاه 
داخل بنية واحدة؛ الکبت وتقین الرغبة معا 
داخل وحدة عمل راحدا) (جیمسود» 

ص۲۵). 
برغم أن مداخلة جیمسون متجهة مباشرة إلى 
الشغالات ثقافة الجماهير المعاصرة: إلا أن نموذجه یععطی 
رؤية صائبة حول التدافض فى أعمال الفانتازیا؛ فهى؛ 
کی تعمل رتتجز؛ عليها أن تتحرك دائما داغل شروط 
إيديولوجية محددة؛ وان جهد القوتين (الإشباع وتأجيل 
الرغبات) سيئم توظيفه داخل نص التسلية. الأهم هنا هر 
الرغبة وکرنها لیدیولوجیا نوجد فى نطاق الخصرصية 
التاريخية تماما مثلما الأمر بالنسبة إلى کبتها المتبادل. 
فالشحلیل النصى المركز على آليات الخيال داخل النص 
الشعبى يكشف لنا الكثير عن إيديولوجية الستمعین؛ 
ركذلك شررط إناج النص. بناء على ذلك؛ بمکن أن 
نصل إلى استنشاج أنه حتی نص اللامؤلف يجب أن 
يعطى إشاراث حول تاربخيته. وإذا عدنا إلى الداخلات 
الشكلانية المنصبة على (ألف ليلة)؛ وجدنا بعض النقاد 
يدعب إلى أن المرد فى ( ألف ليلة) ينعكس على 
نفسه؛ ویجتلی طبیععه من حيث هو سرد؛ ذلك لأله 
يركز على حکی شهرزاد وعلی إنتاجها الحكايات. وإذا 
كان سکرت شهرزاد يساوى الموت وسردها يمثل الحياة» 


لل 


یرت کول 


فان الرسالة تتصل بما يتعلق بكسب فرصة للفول 
الباح» فى کل من داخحل وخارج «الخطاب السموح4. 

ويعنى ذلك أن محتوى هذا النص هر شکله 
بالفعل ؛ إنه سرد لتناص. ولكنء إذا كان النقاش الذى 
بطور هذا الطرح مقنعا إلى درجة كبيرةء فإنه جزه ما 
يتكرر فى النص» ذلك لأنه من الواضح أن (ألف ليلة) 
ليست نصا عن السرد لذانه» بل هى نص له رصالة» نص 
لا يدور حول كسب «صوت؛ بل قول (أشياءا . 

النوع المقابل من الخطأ هو نوع النقد الذى يخفق 
فى أذ الجوانب الشكلية للنص فى الاعتباره فيقع 
ضحية أخطاء مقابلة. فى مقال عن قصص «أسفار 
السندباد» » يأخخط «پیترمولان» موقفا ماء إذ يحمل النص 
بالنسبة إليه خعطابا إيديولوجيا صادرا بالأساس عن الطبقة 
الشجاربة ٠‏ ومع ذلك» فالعلاقة التى ينشئها بین النص 
والسياق الاجتماعى عبارة عن انعكاس مبسط للفاية "ء 
فتذکرنا بتحذير اغزول؛ بصدد الطبيعة الإشكالية فى 
إدراك العلاقة بين النص والسباق. تنقوض الركيزة التى 
تستند إليها فرضية «مولان» بخصوص محتوبات النص 
عندما یتفاضی عن تضایا الإنداج الشكلى للنص. تبدو 
المسألة بالنسبة إلبه كأن روابة لسندباد تعبير نقى عن 
مصالح ورغبات طبقة تمارية (فى الواقع؛ يسعخدم 
دمولان) المصطلح الأقل ناريخية؛ «#الامعاءهمة). هنا 
مسالتان حاطلتان؛ الأولى تتمثل فى أن التمثيل اللصی - 
textual representation‏ ليس مسألة بسيطة على الاطلاق 
حبشما بنعکس الوضع الاجتماعی مباشرة فى النص 
الأدبى . والثانية, هى أن الکتلة الاجدماعية التجاربة» التى 
يزعم أنها مثلت عبر خطاب النص؛ لم تكن طبقة موحدة 
رمنسجمة خلال نقدم الفئرة التاريخية التى أنتج فيها 
النص على النحو الذى يضعها فيه امولان) . 

ما راقع الطبقة التجارية خلال الفعرة التاريخية التى 
يفترض أن يكون النص العربی ل (ألف ليلة وليلة) قد 


1۸٩ 


تکون خلالها؟ وفقا لما يذكره للژرشون (بیشر جران - 
أشتور - وسحمود إبراهيم)؛ فان الظروف اللائمة لطبقة 
التجار المنعمة فى العراق العباسية كانت على التقیض 
تماما من ظروف الطبقة التجاربة فى القاهرة المملوكية 
٤٠۰(‏ عام بعدها) ": برغم أن كلتيهما قد شغلت 
مركزا مهما بالنسبة إلى الديوان الملكى. لقد اکتمل 
الوضع الزدهر بالنسبة للأولى؛ العراقية؛ بوجود علاقات 
ممدازة مع السلطات ومع بيروقراطية الدولة التى کانت 
مصالحهاء فى الغالب» متفقة مع التجار وأصحاب 
الحوانیت. أدث الأوضاع الصعبة فى المملكة الإقطاعية 
المملوكبة وكذلك الهبوط فى إنئاجية الزراعة والعجارة 
الخارجية إلى البحث» من جهة الدولة» عن مصادر 
تموبل عبر كل المصادر المناحة. وقد قادهم ذلك إلى 
فرض ضرائب باهظة على الشعب كله» وبطبيعة الحال 
فرضت الضرائب بصفة أساسية على أرباح الطبقة 
التجارية. بینما على العکس من ذلك» تضامن العلماء 
والبلاط السلطانی والتجار فى الخلافة العباسية؛ إلى حد 
كبير. آما بالنسبة للإقطاع المملوكى» ققد دخلت الطبقة 
التجارية والتخبة الدينبة فى علاقات عدائية مع الدخبة 
الديوائية الأجنبية المملوكية الحاكمة. 

إن الزعم بأن نص (ألف ليلة وليلة» قد تالف 
بأسلوب يشير إلى انتاج طبقة تمارهة» فى ضوه نباین 
أوضاع الطبقات التجارية افتلفة خلال التاريخ العربى فى 
الفرون الوسعلى؛ سوف يليه القول بان الأخيلة الروائية 
لهله الطبقات مختلفة ومتبايئة» بقدر تنوع متطابائها 
الإيديولوجية. ٠‏ 


۳ - ايار النص «الصحيح» 

يرتبط تمدد نصوص (ألف ليلة ولیلة) ارتباطا وليقا ' 
بعمليتى القص ولطباهة» ففى العملية الأولى تتعکس 
التغيرات التى محدث خلال أحوال المدافهة فى التکوین 
ولثقل» بینما فى العملية الثانية توجد تغيرات لئم من 


طو و طع اسغيل القع للسدبا 


خلال الناشرین اللين يقومون پادخعال تعدیلات على 
النص أثناء إعناده للطباعة. نستطیع إحصاء أربعة نصوص 
عربية مختلفة موثوق بها ل (ألف ليلة وليلة) على 
الأقل دكالكتا الأولى (۳۵- ۱۸۱4) والشانية (4۲ - 
۹ بولاق الأولى (۱۸۳) وبرس لاو (۳۸ - 
۵ بالإضافة إلى أحربات أكثر معاصرة (کاللص 
السورى القديم الى حرره من جدید الأسئاذ محسن 
مهدى) *. فيما يتعلق بمسألة لتعدیلات التى حدلت 
عبر الطباعة» يبدو أن أغلب ذلك يجد نفسيره فى أعمال 
التصحيح المبالغ فيها التى نوقشت فى الجزه الخاص 
باللغة فیما سبق. ویبدو أن الناشرين کانوا شدیدی 


الحساسية لمسألة أن هذا النص ‏ وفقا للهيمنة الترائية فى ٠‏ 


الأدب العربى ‏ سيكون منخفض القيمةء وذلك بسبب 
خاصية الععبير الدارج. وعلى ذلك» حاولوا أن يضفوا 
عليه لونا من القواعد اللغوية وفقا لقواعد الفصحى. كما 
يدل على وجود رغبة جلية فى رفع اللغة إلى الستوی 
الأسلوبى «الأرئى؛. 

رفقا لا تبرهن عليه «میا جیرهاردا ؛ يميل السرد 
فى بعض الطبعات متأخرة العهد إلى أن یکون معقدا فى 
ال ركيب أكثر بكثير ما هو فى الطبعات الأكثر قدما ". 
هكذا يبدو الأمر متعلقا بمرور الوقت؛ حيث بیدی النص 
حساسية متزايدة جاه اللغة وينحو إلى التحرك فى تجاه 
الأسلوب «الرفسیع؟. ومن هناء يدو أن مسثل هله 
التعديلات لها تألير على نصوص (ألف ليلة وليلة». إن 
النصوص تتحرك فى ماه الفاهیم الهيمنة على الإنتاج 
الأدبى : وعلى ذلك تغير من أسلوبها ونبرات نطقها لهذا 
السبب. باحتصارء لمة طريقة واحدة لقراءة الرغبة فى 
«تقیع) النص؛ وذلك بناء على جر الرغبة بجعلها 
جزیا من (عضوة) التراث الأدبى المهيمن. هناك عدة 
نقاط ضعف فى أطروحة «جیرهارده ينشأ أغلبها من 
اعتمادها «المقحصر؛ على ترجمة. وفى واقع الأمرء 
بضاعف الاعتماد على النصوص المترجمة المشكلات 


الأخرى حول التعدد النصى. فالمسألة ييساطة أنه لم تعد 
هناك ما تقوم به النصوص العربية فحسب؛ بل الترجمات 
أيضاً. إن محاولة بناء دراسة سليمة للل تلك اللصوص 
التى تضاعفت بسبب الترجمة قد حدٌ من لفاذ بصيرة 
النقاد. ونعود إلى ماقررته جيرهارد من اخثيارها طبعة 
معينة من (ألف ليلة وليلة) بوصفها الطبعة الأكثر أصالة 
انصياة :ما لقرابها الأسلوبية من الشراث «الرفيع) أو 
لأنها «أقدم؛ وأقرب إلى الشراث الشعبى. ولا ينبت ذلك 
استحالة هذه الحاولة» بل إن التفكير بها يعنى أن نفقد 
تماما الأبعاد التاريخية التى توجد عبر حاصية تضاعف 
النصوص وتعددها مع مرور الوقت ٠‏ 
إن فكرة «تفضيل؛ نص معناها أن نحل الاهتمام 
بالأسلوب محل القضية التاريخية. نتج الإثارة الكبيرة فى 
نص (ألف ليلة وليلة) من خلال تعدد طبعاته ونشراته 
المتدوعة الدى یمکننا من رؤية التطور التساريخى فى 
العمل. 
فى النقاش حول النصوص اففتلفة ل (ألف ليلة 
وليلة) یر فريال غزول مسألة التعددية النصوصية : 
٠‏ إن النص الدموذجى متصور غالبا على أنه 
شىء محصور محدد فهو واقعة فردية. على 
عكس ذلك تكون الليالى العربية متعددة 
ومليئة بالحيوبة والحركة؛ وهكذا بطرح النص 
تمدياته. كيف يمكن لنا أن نوفق ہین - 
ونمسك ب - تشعبات هذه الظاهرة الأدبية 
الغامضة دون أن نحولها ونحاكمها رفغا 
لمقابيس الإنتاج فى الأعمال الأدبية المكتوية» 
تلك هى المهمة التى تأخيدها على عائقنا فى 
هذا البحث » (غزول؛ ص4١).‏ 
بعد ذلك بصفحات قليلة فى نقاشها حول هذا 
«النص الكلاسيكى الوضیع) ؛ نری دراستها مستمرة فى 
تفضيل رولية واحدة للنص على الأحريات» تفول: 


رل 


إلبرت کولا 


ابرفم أن البحث يقوم على أساس وجود 

قاسم مشترك ابت فى روايات الليالى العربية» 

لانزال هناك ضرورة لاتيار أحد هذه 

الرواياث كدص مرجعى لأسباب عملية؛ 

فليس من السهل فى نطاق هذا العسمل أن 

نشير إلى عدة روایات مختلفة فى كل خحطوة 

من التحلیل» (غزول؛ ص ۰6۲۰ 

الجدير بالأهمية ليس كيفية انخاذها فرارهاء بل 
اذا نشعر بالحاجة إلى اتخاذ فراره برغم أنها تدرك فعلا 
جماعية تلیف النص. أكثر من ذلك؛ وما يبدر غرييا 
بشكل ملحوظ؛ هر كيف لكون مهتمة ب اتشعبات! 
نص «حیوی متحرك) من زاوبة؛ ومن زاوبة أحرى تلعزم 
بإطار عمل يسمح لها أن ترى الاختلافات؛ لا كما هی 
فعلاء بل باعتبارها جزاً من «قاسم مشترك لابث6. ففى 
هذا المنهج لاترجد الاخعتلافات فى ذاتهاء بل من أجل 
غربلها إلى نص أصلى. لمة نقطتان يجب إيضاحهما 
فى هذا الخصوص,؛ الأرلى أنه بينما تعشرف غزول 
بالحاجة إلى منهج دياكرونى ۱۵۱۵000016۱ مجدها 
تتراجع عنه. الشانية؛ أنه فى مواجهة مثل ذلك النص 
المتطور تاريحياء لابد لأى منهج شكلائى وسینکرونی 
saynchronicı‏ أن بخار بين الاختلافات النصية ار پنکرها 
أو بسقط إزايها. 
نعود إلى دراسة ميا جيرهارد؛؛ حيث نرى هذه 

العملية بتفاصيلها. فى نقاشها حول اختلافین لرواية 
السندباد؛ تسمى جيرهارد أا الرواية التى نظهر فى طبعة 
كالكتا الأولى وەب التى فى بولاق (و/ أو طبعة كالكتا 
الثانية) ؛ فری التشوبهات التى كان يجب إمجازها لتصل 
إلى (الاختيار الصحيح؛؛ 

ومن حيث المبدأ قد لايكون بالضرورة النص 

الأقدم إلا أنه الأصلح فى الاخنيار للدراسة 

الأدبية: فعلينا إذن أن ندرك أى الروايتين هر 

التمثبل الأفضل لقصة سندباد. 


۱۸۸ 


فى الحسدث الافستستساحی لاطار الروایات 
السندبادية وفی الرحلات البحرية ۱ سا 
باستشناء خنام الرحلة السادسة؛ تختلف روایتا 
۱ و دب فى التفاصیل فقط. بعد هذا؛ 
فكل من لل و اب» مختلفان. کلیا؛ حيث 
الجزء الختامی فى الإطار الروائى فى الأولى 
أكثر تفصیلا رإسهابا عله فى الأخرى. فى 
الواقع» هيكل الفصة كما بروی فى ١با‏ 
ليس أبدا رواية اخری؛ لکنه مجرد طبعة 
جديدة من (أ0, مع ذلك. نختلف طريفة 
السرد تماما: أما فى 4 فهى بسيطة الأسلوب 
وسريعة؛ وحنی موجزة؛ بيدما فى ١ب)‏ تقوم 
على تشکیل تفصیلی. الرواية (ب١‏ متضخحمة 
باستعخدام كل أدرات وأنواع التطوراث 
الوصفية والتفاصيل الرحرفية؛ (جیرهارد؛ ص 

ص ۲۸۳ - ۲44 . 
برغم أنها تسمل من خلال ترجسات فقط» 
نملاحظتها تنطين على النصوص العربية أيضاء كما 
تشير جیرهارد إلى أن الرواية (ب» نضيف نفاصيل مثل 
اسم الحمال وأيضا الاختلاف فى الرحلة السابعة. اکثر 
من ذلك» فاللغة فى الررابة «ب» أكثر تعقيدا لتجعل 
الشاهد أكشر «أدبية؛ فى أسلوبها. من خلال النقاش 
نصف جيرهارد حالة المترجمين عندما براجهون بوجود 
نصين فى كل منهما نقاط إيجابية» بالإضافة إلى النقاط 
السلبية. لذلك؛ فكل المتسرجمين يفاضلون بين 
النصين"'. تدل الترجمة التى تعمل عليها جيرهارد 
على الطبيعة التعسفية فى منهجها. إنها تسمی مقاربة 
«لیتمان» (إجراء أكاديميا)؛ ونکشف جيرهارد عن 
المنطق وراء اخحتیارانها: احتيار الرواية «ب» لا الرواية ۸ 
بسبب أسلویها الأعلى فى الشمبیر؛ ولکنها بعد ذلك 
تبرهن على ضرورة اختبار أجزاء من 0( ومقتطفات من 
دب لأنه «حتی نقطة الانفصال (الرحلة السابعة) : 


ااا ای القصى للسدبه 


اب٤‏ هی الرواية الأنضل رفیما بعد يجب أن تکوث 
منبوذة وأ هى المفضلة؛ حيث يعمل معيار القيمة 
الأدبية على تفضیل إحديهماء ثم الأخرى نيما 
۱ بعد لقراءة القصة؛ أر بالأحرى القصة الحسنة كما 
تسمیها جبرهارد؛ سيكون على القاری) أن بفوم بعملية 
«لص ولصقل؛. بمعلى آخر؛ تطالبنا جیرهارد والترجمون 
بان نقمرأ روابة أحرى لم نوجد قط من قبل. مطالبات 
مدهشة تماما تلك الثى تأتى من بعض النقاد !| 
ما حاولت أن آظهره؛ ختى الآنء هو أن القيام 
بعملبة التقييم وإصدار الأحكام هو مهمة لاستهلاك 
النسوص وليس فهما نقدبا لها. إن اخختيارى اللصوص 
الجديرة بالاعتبار نقديا لم يكن مصادفة. فدراسة جبرهارد 
تضی لنا بسبب الطبيعة «الدرن كيشوئية؛ لمشروعهاء 
ونأنى قيمة دراستها من البحث البيبليوجرافى فيها ولیس 
من منظورها النقدى. كما أن دراسة غزول جديرة 
بالاعتبار لكونها دراسة نقدية وأدبية للنص؛ اکثر جسارة. 
ولكن نى مطالبتها لنا أن نحل النظر من المنظور 
«الدياكرونى؛ إلى المنظور «السسینکرونی؛» أى ألناء 
اختبارها الأصلح لنا؛ تطالبنا فى نقاشها أن نتخلص من 
الفهم التاريخى للنص؛ على نحو ما تفعل جيرهارد الث 
تعکس؛ دون وعی؛ منطق مجتمع الستهلك الحديث» 
عندما تطالبنا بقراءة النص الجدید انحسن. بعبارة أوضح» 
إن فريال غزول تفلل من وزن الأبعاد التاريخية والتطورية 
للنص» فى سبيل فراءة (ألف ليلة)؛ بینما جيرهارد تقرم 
بإنشاج نصوص بديلة؛ نمض قيمة النصوص الأصلية. 
وإذا كانت القراءة الأولى تعنى اختزال النص ليكون أكثر 
سهولة فى استهلاكه؛ فان الثانية تضاعفه للسبب ذانه. 
تليل لس 
4 - التخيل الشعبى للسندباد 
«تمثل الإيديولوجية العلاقة الرهمية بين 
الذرات وشروط وجودها الفعلية) - لوى 
الوسر" . 


يأئى دافع حكايات السندباد من المقابلة بين 
شخصية السندباد البحار (الثاجر الثرى) وفرينه الحمال 
الفقير (الدى يسمى أيضا سندباد فى رواية (ب؟) 39 , 
ففى يوم من الأبام؛ يلثى الحمال أبيانا شعربة وهر يندب 
حظه العائر فى الحياة ویشساءل عن الأسباب الثى وراه 
الاختلاف بین شخصه و التاجر الثری الذى يجلس على 
أريكته مستريحا. إن قضية رسالة الحمال واضحة للغاية؛ 
الرجلان متساريان (أو يجب أن يكونا) إلا أن الله وحده 
قدر أن تکون حياة شخص مليئة بالضيق والمشقة؛ وحياة 
الآخر حافلة بالعرف رالبدخ. إلا أنه ينشهى إلى التراجع 
عن نذمره شاکرا الله تعالى على عدالته فى حکامه. 
عندما پسمع السندباد البحار هذاء يشعر أنه ملزم بأن 
يشرح رضعه للحمال ویدعوه للدخول. ما بلى ذلك 
عبارة عن حكاية مطولة مسلية عن كيف حصل 
السندباد على ثرونه وكيف رهب إياها بكرم من السماء. 
تتعدى الطبيعة المنطوية فى هذا النص كونها مجرد ررابة 
عن فص السندباد (حمسب ودوروف) » مما بفيد فى 
تسلیط الضرء على الصلة بين العناصر النصية وسياقية 
الحكابات ؛ أى أن النص يحمل رسالة فقط فى نطال 
علافت بالشاطبين به. تمثل الحكايات عن أسفاره 
بالإضافة إلى النقرد والطعام والتسلية النى تكرم بها على 
الحمال على هذا النحو اعلارا عن عدم الساواا 
اجتماعيا بين الائدين: الحمال الفقير والتاجر الثرى؛ 
كما نمثل فى الوفت نفسه تبريرا لهذا العباين 
الاجتماعی. 

إن السياق الروائى (الاطار) لقصص رحسلات 
السندباد البحرى يلقى الضوه على حكايات الأسفار 
المتضمنة فيه؛ وشم نوظيفها فى بنية يحملها خطاب 
اجتمامی يسعى إلى إضفاء الشرعية على القروة» ركذلك 
تلطيف حدة الشکاوی لماه راقع اللامساراة الاجدماعية. 
والرؤية فى هذا الإطار صريحة إلى حدماء ها تعنى أن 
العذمر من الهيراركية الاجتماهية يمكن أن يقابل 
بتبريرات واعتذار؛ أو يمكن أن تنسى هذه الهيراركية من 
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خلال التسلية. وعلى ذلك؛ يصبح الحمال الصديق 
الحميم جدا للسندباد فى نهاية الحكاية. ما بشار إليه هنا 
أن التفاونات الاجتماعية هى ببساطة ليست أكشر من 
رفع أفراد إلى مستويات اجتماعية أعلى ؛ عن طريق [سباغ 
العطف عليهم بالنفود والصداقة. لكى ينجز الخيال فى 
الإطارء يجب أن تعلاشی مسألة الطبقية-فى العلاقة بين 
الأفراد. كما يجب أن يكون هناك إمكان للرد على عدم 
الساواة من خلال السرد (وليس من خلال الفعل 
الاجتماعی) ؛ أو يجب أن تحول الطبقة الاجتماعية إلى 
شئ يمكن إزالة نأليره» وذلك من خلال تقديم العطايا. 

إن سرد السندباد» بوصفه إيديولوجيا العلاقات 
الطبقية؛ دال تماما على منظور الطبقة الوسطى الفرید. إذ 
ليس السندباد من أسرة ثربة (کمیز ينبل محشدها 
وترییشها) فحسب» ولکنه اضاع ميراله؛ وعلیه أن 
بستميده. وبذلك: يتناول القص الأصر من زارشين : 
السندباد من سرة نبيلة وهو رجل عصامی. وما إن 
تمضی الشرعية الاجتماعية حتی يعكس رضعه احتراما 
من أعلى ( کونه من أسرة غنبة «الخاصفا) وس أسفل» 
حيث يشبه ابن البلد من «العامة؛ الذى عليه أن يعمل 
ويجنهد ریت کل على الله. هذان الهمان: القلق بسبب 
الثراء؛ والوضع الطبقى الاجشماعی الوسط (الحاجة إلى 
الشرعبة الاجدماعبة لمواجهة الوروث والمكئوب على 
السواء) يقدمان مؤشرا على فاتمازيا الحكاية؛ نلك 
الفانتازبا التى لانژدی دورها بوصفها نسلية إلاحين يتحد 
معها المستمعون أوحتى يشاركوا فيها ليتمتعوا بها. 

فى ١التوكل»‏ تثوفر دلالة کل الأوضاع المهثملة 
رغم غرابتها أو إثارتها للرعب . ذلك بسبب البنية الفدربة 
انى تتعامل مع کل الاكتشافات الجديدة. «التوكل؛ لا 
يخلف جذريا عن «التعجب)؛ بل يجب أن يعتقد أنهما 
تکتبکان متكاملان ‏ أحدهما للتعامل مع الجهرل الخطر 
والآخر مع انمهول الطيب . 

پشفدم السندباد مسلحا بتلك الإجابات؛ یجتاز 
طریفه عبر العالم من السفر والتجارة . إن الفانازيا الأكثر 
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اتتشارا فى كل الرحلة أنه بعد أن يفقد كل ما یملکه» 
يدر عليه فود بطريقة أو بأخرى؛ یرد إلى بفداد أكثر 
غنى ما كان عدد مغادرتها . لسنا بحاجة إلى عرض 
كيف أن هذا الخيال يعمل بالضبط فى إطار رغية التجار 
وتخقيق تلك الرغبة» وبيدما تعتبر الخسارة الوضع الأسوأ ٠‏ 
يمثل الكسب الوضع الأفضل» ؛والخروج بلا خسارة أو 
ربح؛ ليس له مكان على الإطلاق. الأكثر إثارة هو نلك 
الكيفية انى تتحقق بها الفانتازیا. فى الحالات التى 
يستعيد فيها ما فقدهء جد أن رفاقه التجار أمناء بشكل 
مذهل؛ يعيدون له بضاعته التى کون فد حققت غالبا 
هامشا واسعا من الربح پمجرد ادعائه تعرفها. رفی 
الحالات التى يجد فيها بضاعته يحصل على بضائع 
أخرى؛ ودائما بفعل ذلك من خلال التجارة غير المربحة 
له فحسب, بل تترك الش رکاه الآخرين مسرورين بدرجة 
مساوية ومیسوری الحال أيضا. فى کل الرحلات؛ جد 
التجار أمناء متعاونین : وهلا يعلى أن الرغبة فى اکتساب 
الأرباح لا تتعارض ومجتمعهم المرئبط بمهنة؛ فضلا عن 
أن هذا المجتمع بظل مصونا دون مشقة؛ فالاحشمالاث 
القائمة للریح يجب أن نكون بغير حدود؛ ويجب أن 
تكون هناك وفرة من كل شئ لشف بالمطلوب. ومن 
الدهش تماما أننا لا نشاهد عبر لجار ومتاجرات أى 
مزاحمة داخل المشهد؛ بل يوجد تعاوث فقط! ينضح هنا 
ما يجب أن يكم كبته لتعمل هذه الفاتتازيا بطبقة التجار: 
المنافسة وحافز الربح يجب أن بستبدلا بالإخلاص؛ 
جماعية المشاركة؛ الوفرة الهائلة» وأعمال البر. فضباع 
البضاعة هر نهدید وائعى فى ممارة أعالى البحار؛ رجب 
أن نعود بطريقة فائتازية عبر المشيئة الإلهية وحيل القدر. 
ذلك على عكس حال «الواقعية؛ الثى يندب لها 
الحمال العالم كما پوجد فى رحلات السندباد البحرية » 
هو عالم يتاجر فيه الجميع ویحفقون أرباحاً. إن ذلك هو 
الحلم اليوئوى للطبقة الشجارية. إن إبديولوجيا النص 
ليست انعكاسا جليا للشروط الواقعية للتجارة والتبادل فى 
المالم الإسلامى فى القرون الوسطى؛ بل هی تمشيل 
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ينوسط بين رغباته وأمانيه اليوتوبية ۲ من جهة؛ وقلقه 
ومخارفه من جهة آخری. 

لقد قمت» هكذاء بإجراء مداخل حول الجالب 
السینکرونی لإيديولوجيا رحلات السندباد باعشبارها 
تمثيلا لطموحات ومصالح طبقة مماربة. فى الجزه الثالى 
أطمح إلى أن أظهر كيف يمكننا الوصول إلى نهم 
تاريخى لقصص السندباد من خحلال التحليل الدياكرونى 
للمخيلة. 
۲- رحلة السددباد السابعة: 

إذا كان النص الشعبى يتفرع وپدمو عبر الزمن؛ 
فإنه يفعل ذلك ليلبى احشیاجات ونوقعات مستمعين 
جدد» فقصص السندباد ليست استثناء من تلك القاعدة. 
لقد أشرت بالفمل إلى أن اختلاف نص السندباد يكعلق 
بالأسلوب» والاعتلاف فى التفاصيل. والتصحيح المغرط 
دال على حدرث ابتکار فى النص» فطبعة کالکتا الأولى 
تمثل النص الأقدم الذى آخذت عنه طبعة كالكتا الثانية. 

تتعامل جيرهارد مع هذه المسألة بحذره قائلة إن 
الاستتتاجات بخصوص أسبقية أى من النصين مسألة 
يصعب تقريرها: النص المتأخر (الطبعة «ب») بولاف أو 
كالكتا الثانية) ليس بالضرورة إعادة صياغة للنص الأقدم. 
ولكن» قد يكون الأصلح أن كلا النصين مشتق عن 
نص ثالت أبعد زمنا *". أما بخصوص تقدير النص 
الأقدم زمنا للسندباد؛ فان جيرهارد ورین بشيرون إلى 
فئرة الخلافة العباسية برصفها تاريخ الإبداع العربى الأول 
للقصص بالنظر إلى الدكهة «البخدادية) المميزة لقصص 
سندباد؛ بمعنى أنه حتى لو كانت أقدم من ذلك ومشتفة 
من أساطير فارسية أو إغريقية؛ هذه القصص» بالشكل 
الوجود فى النصوص العربية؛ نظهر المرة الأولى فى 
حوالى هذه الفترة. 

فيما يتعلق بطبعتی حکابات السندباد؛ فإن تکبع 
الدليل اللغوى بدل على أن الطبعة «ب؛ هى الأحدث 


اختلافا والأكثر إسهابا فى التفاصيل عنها فى الطبعةةأ». 
على هذا سأنترض أن الحكابة فى الطبعة برغم أنها 
ليست بالضرورة سابقة على الرواية «ب» » أقل ابتكارا أر 
توليدا (أقل إفراطا فى التصحيح) من الطبعة «ب». وعلى 
ذلك فهى أترب إلى النص الأصلى الشفاهى الذى لم 
يعد هناك وسيلة للوصول إلبه؛ وإن لم تكن مطابقة له 
بالضرورة. ما سوف أحاول أن آظهره هر كيف نستطيع 
بتتبع إيديولوجيا هذين النصين أن نستبط دليلا ملائما 
بدرجة كافية لتدعيم فكرة أن النصين لايكشفان فقط 
عن عصرصینهما التاريخية؛ بل یکشفان أبضا عن 
العلاقة التاريخية بين كل منهما لاخ 

الطبمتان افتلفتان؛ باسئثناء مسألتى التعبير 
والنفاصيل» متشابهتان للغاية؛ لدرجة أن الره مستدرج 
للقرل بان حدیهما إعادة صياغة للأحرى. إن موقع 
اختلافهما هر الرحلة السابعة . فى خخام الرحلة السادسة 
للسندباد (حسب 4 (یمود إلى بغداد حاملا الهدايا 
للخليفة الذى بدهش لسماع مغامراته البحرية. لا برغب 
السندباد فى السفر بعد هذه الرحلة السادسة؛ إلا أن 
الخليفة يأمره بذلك پوصفه سفيرا له. يرجع السندباد إلى 
ملكة السرنديب حيث يستقبله الملك هناك فيسلمه 
هدابا الخليفة ريرغب فى العودة إلى بغداد دون تأخير 
وفى الطریق؛ بهاجم القراصنة سفيئة السندباد فيباع 
البطل عبداء لکنه يستعيد حریته لاحقا بعد اکتشاف 
مقبرة الفيل مع التزود الستمر بالعاج؛ فيكافاً ويرجع إلى 
بغداد؛ وبأمر الخليفة بان ندون قصصه حنى بمکن 
للجميع أن يتعلم منهاء وبتقاعد السندباد أخيرا وستفر. 

یمود سندباد الرواية (ب؛ من رحلته محملا بهدايا 
من ملك البلاد لتسليمها للخلیفة» وينسى سداد البحار 
اسمى كليهما. برغب البطل بشدة فى السفر مرة نی 
يفرد الفلاع؛ ولكن السفينة تغرق وبينى طودا حشبيا 
و رکب نهرا خت سطح الأرض (کما يكرن أيضا فی 


الرحلة السادسة فی كل من الطبمتین) ؛ بدرل السندباد 
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ضيفا على اجر لری؛ والأخير يتسبب فى جعل مرا 
السندباد مربحة من أعشاب الطود؛ ويتزوج السندباد من 
بدت الاجر (التى يكتشف أنها مسلمبة) وبرث ثررة 
الداجر أيضا. فیما بعد؛ تدمر أجدحة لأبباء تلك البلاد 
وبطيسرون مرا كل شهر.يقوم السندباد؛ امهب 
للاستطلاع» برحلة فوق ظهر أحدهم؛ وبتسبب صياحه 
«الحمد لله) فى هبوط الجمیع من السماء؛ وبلشفی 
بشابین يحملان عکازات من الذهب؛ وینقذ رجلا من 
أنياب الأفعى » لم بعود للالتحاق برفیقه الطاثر ريرجع إلى 
المدينة حيث یمیشون. يبع كل شیه لم يعود إلى بغداد 
مع زوجه؛ لم بستفر هناك وبقطع عهدا على نفسه بأن لا 
يسافر أبدا. 

وفقا لسمل الأحيلة فى النصوص» فالرواية ١أ‏ 
تؤكد أن السندباد قد عمل سفیرا للخليفة؛ ويمدو أن 
شرف البطل فى هذه الرواية يأنى من الاعشراف الرسمی 
امامل بميزته؛ علاوة على أن الخليفة فد أضفى الشرعية 
على قصص السندباد بأن أصدر أمرا بتدرينها لنجملها 
الأجيال القادمة جزوا من ترالها الرصين. وهناك عنصر 
أخر فى هذه الرحلة يختلف عن الثانية؛ يتعلق بتردد؛ بل 
كراهية؛ السندباد للسفر؛ حيث يجب أن يكون یال 
السفير مطهرا من أية شبهة فى الكسب الشخصی؛ 
ويجب أن تكون كل ومضات الرغبة فى المتاجرة والربح 
مزاحة عن شخصية السندباد. بيدما فى الرحلات الست 
السابقة؛ بدمر البطل بكل من الخوف من السفر والرغبة 
فيه فى أن؛ لأنه باعتباره تاجرا فى حاجة إلى أن يجازف 
ويسافر؛ ولكنه لا يفدر على القيام بذلك إلا بعد نسہان 
كاف لمصاعب الرحلة السابقة التى عاناها. فى الرواية 9أ» 
فى الرحلة السابعة بهدئ من أبة صراعات أوهموم 
للناجر- السفير حول موضوع السفر. فى هذه الرواية 
يعفى السندباد من عبء انضاذ الإقرار بأن پومر بخدمة 
الخليفة سفيرً: الواقع أن تلك الهمة الخليفية هى مكافأة 
له | حيث لا خمل أبة شبهة فى أن البطل يخرج من 
أجل كسب شخصى. 


۱۹۲ 


فى الرواية اب؟» لیس هناك أخخيلة حول مهمة 
السفارة؛ بل تدركز كل الأخيلة على التجارة والورع 
والیراث. ينطلق السندباد للقيام بتجارئه المريحة بمركبة» 
وفیما بعد يتاجر بصفاته الحميدة؛ إنه يأتى ليرث لروة 
الشاجر وابنشه. فی تلك الرواية» تشغل «العجارة» الفسم 
الأوسع من السرد أكشر نما يحدث فى كل الروایات 
الأخرى. تعوقف الفانتازیا الأخری الأكثر أهمية لهذه 
الرحلة على طبيعة شخصية سندباد الورعة؛ وكون زوجه 
مسلمة يقف فى تعارض حاد مع الخلفية الولهة للزوجة 
فى الرحلة الرابعة؛ وهتافه الورع «لله الحمده مؤشر دال 
على شخصيته المدلية؛ ولأن سكان المدينة من الجان فان 
سندباد وزوجه پزمعان الرحيل؛ أخثيارا فيما يبدو للمودة 
إلى أمن البلد المسلمة. لدبنا فى تلك الرواية للرحلة 
السابعة إيماءات للورع الدينى أكشر مباشرة ما فى 
الأحريات. وهنا فى كل الأحوال ‏ زراجه» هتافه؛ 
مغادرته المدينة ‏ يشير إلى فكرة أن السندباد يتخذ فرارات 
صسائبة على اسای من إدراك دينى سديد. ما هو أكشر 
إلارة فى هذه الرواية يتمئل فى طريقة عمل السرد؛ حبث 
تأنى الهدية للخليفة فى نهاية الرحلة السادسة. إن تفدیم 
هدية للخليفة یجعله مجبرا - وفقا لا جرى عليه العرف - 
على رد الجمیل للملك الأجنبى» إلا أن السندباد ينسى 
اسم البلد الذى أنى منه واسم الملك المهادى ( كل منهما 
نرك دون اسم طوال الرحلة السادسة) ؛ ولهذا السیب 
يعفيه اللك من القيام ننفید الالتزام الجلبل برد الشى 
بمثله. وصفت الهسدية فى الروابة أ٠‏ بشکل حاص 
ووظفت على أنها دافع لارحلة الدبلوماسية (السابعة) 
للبطل. بيدما فى الرواية «ب» لا يحقق الوجود الشاذ 
لهدية (غير موصوفة) مثل نلك الوظيفة (الدافع) 
المذكورة؛ ويبدو أن لا مكان لها آبداً فى السرد. ویسدو 
أيضا أنها موجودة كهفوة فى السرد الروائى. إن الهدية 
تعد دلیلاً على علاقة من نوع ما بين الروایتین وتدعيما 


ا ح ري سپ جح التخيل الشعبى للستدباه 


للدليل ال خر على أن الرواية «ب؛ إعادة صباغة للرراية 
أ ولكنها إعادة المياغة التی ننسی؛ فى بعض 
الأحيان؛ أن تطرح جانبا تلك العناصر التى نظهر فى 
الص الأصلى» لكن لم بعد لها الآن موضع بنبوک فى 
الررابة الثانية. الاستنتاج الأكثر منطقية المستخلص من 
الوجود الفامض للهدية (فى الرراية اب) ) هو أنه بيدما 
تفتفى أثر وسح على منوال الرواية 069 لا تقوم الرواية 
اب) ب- ار لا نستطیم أن ترغب فى - مواصلة سيرها 
مع فانتزا السفير؛ ولذلك تبتكر رراية أخرى. 

عند القارنة؛ سنجد أن أعمال الرحلة السابعة فى 
كل من الروايتين تختلف جذری: فايلة فى الرواية ۸ 
مصبرغة بفكرة تالف الطبقة التجاربة مع الطبفة 
الحاكمة واعتراف رسمى بالروابة التجارية. الرواية اب؛ 
أكثر الشغالا فى الواقع بقضیتی العجارة الورع برغم أن 
كلا الأسرين حاضر فى الروايات الست, ألا أا جد 
التشديد عليهما بكثافة فى تلك الرحلة الأخيرة. فوجود 
الهدية يؤيد فكرة التنوع فى افصيلة, وذلك بدلا من 
اعتبارها صدفة فى النص؛ ينتج عنها اخحتيار إرادى من 
جانب الراوی لكى يحول وجهة السرد. ذلك أفضل من 
الحكم بشكل تعسفى بأن إحدى الروايتين هى الأفضل» 
الأكثر اصالة (بالنظور المعياري)؛ أو أنها ببساطة مسلية 
بدرجة أكبر. يجب أن نفعرض أن الرواتين قد الا 
مسارات مختلفة عن الرحلة السابعة بسبب أنهما قد 
أعدنا لتسلية مستمعین متنوعی الامجاهات: 

إن ما حارلت إظهاره فى الجزه الأخير هو أن صور 
الفانتازیا السندبادية تشیر» كما ينبن إلى انشفالات 
إبديولوجية وحاجات مستمعی طبقة جارية. لأن ررابة 
السندباد تخاطب شخصية من خلفية طبقية «أدلی۱» 
سيجد الناقد نفسه مدفوعا إلى الاعتقاد بأن تلك الطبقة 
(الأدئى)؛ بوصفها مرويا عليها وجزواً من جمهور 
مستمعين داحل النص؛ خدد شروط العخيل فى الثص. 
ومع ذلك؛ فبينما يدلل الخطاب على » أر على الأقل 


يتجه نحوه طبقة المستمعين الاجدماعية (الأدنى)؛ يأنى 
بوضوح من منظور الطبمة التجارية. إنه صوت السندباد 
البحاره وليس الحمال؛ الذى نسمعه. فما تعرضه علينا 
الرحلة السابعة هو تنوع فى مخيلة هذه الطبقة أو 
الجمهور. ويمكن القول؛ بدکل نفریی؛ إنه کی تمارس 
الفانتازيا نشاطها فى الروابة أ٠‏ فيجب (على الأقل) أن 
بتقبل الستممون - او أن يرغبوا فى تالف الطبفة 
التجاربة والطبفة الحاكمة؛ إما لتحقيق رفبة أو لمشيل 
شروط رانعية قائمة؛ ويجب أن نكون فانتازيا حالف 
هانين الطبقتين ‏ كحد آدنی - قابلة للتصور من جهة 
المستمعين. ولكى تعمل الرواية «ب» بوصفها فانتازيا؛ 
فان آخیلتها التى ندور حول التجارة والربح؛ مضافا إليها 
الاهتسمام الواضح بالورع الدینی والإرث؛ لابد أن تکوث 
قائمة ممثلة من ناحية؛ ومهمة بالنسبة إلى مستمعي 
الرواية اب! من ناحية ثانية, 
إن نظرة سريعة إلى الاتتصاد والعلاقات الطبقية 
لهد الفترة من تاريخ الشرق الأوسط ستبت أن هناك 
تناسقا بين بعض التطورات العامة فى واقع هذا الزمن؛ 
وهذه الانتراضات حول خفيزات فى مخيلة الطبقة 
التجارية. فى خلال النقاشات حول الطبقة النجارية من 
التاريخ الإسلامى ؛ نعرف أن هذه اللبفة كانت فى حالة 
مخول» نغير مركزها بالدسبة إلى الطبقات الأخرى بمرور 
الونت؛ وكذلك تکرینپا الداخلى؛ وذلك بالنظر إلى 
أواخر العصر العباسى. يقول المؤرخ «أ. أشتورة ؛ 
«ییدو أن المكانة الاقتتصادية والاجتماعية 
للبرجوازية الكبيرة (الشجار) كانت عالية 
للغاية؛ تلك الطبقة کانت شديدة القوة 
والشراء؛ بالتحالف مع التخب الأخرى النى 
سیطرت على الجهاز الإدارى للخلافة» ولكن 
على الجانب الآخر» كانت طبقة ضعيفة من 
لناحية العددية ويمكن مهاجمتها بسهولة؛ 
بيدما كانت كل من الطبفتین البرجوازية 


۱۹۳ 


البوت كرا 


والوسطى مقموعتین من الصفرة الحاكمة؛ 
(أ. آفتور ص 1147). 


تتطابق الاحتیاجات الإيديولوجية كما هی معبر 
عنها فى أخصيلة ‏ نص الرواية أ٠‏ » كما یسدو؛ مع 
الانشغالات المتداقضة للطبقة التجارية العباسية الوصوفة 
اعلاه. 
ليس صعبا إذن معرفة السبب فى أن (البرجوازية» 
التجاربة العاسية (فى مركزها الوسعلى غير المستقره بين 
البلاط السلطانى والعوام؛ فى هذا الموقف النفرد لكل 
من كونها نی احالف قلق؛ مع البلاط ورفبتها فى 
احالف معترف به) مع الطيقة الحاكمة نفسها) سوفن 
تتقبل الفانتازيا المقدمة فى الرواية (أ). فى تقدير «أشتوره 
أن مثل ذلك التحالف الهش لم يعد مكنا خلال الحقب 
الإقطاعية الثالية من التاريخ العربى فى الفرون الوسطى» 
فالدراسات الأحدث ل «محمود إبراهيم؛ ر ابیثر جرا 
تشیر إلى الفکرة نفسهاء 
إن وضع الطبقة التجارية فى القاهرة المملركية 
يختلف تماما عن الطبقة العباسية. فقد جعلها كونها 
مقموعة من الطبقة الحاكمة بدرجة أكبره أكثر معارضة 
للحكام الشراكسة. يقول «أشتور؛ فى نقاش حول النظام 
ال نطاعی : 
١اتخذث‏ البسرجوازية: الى كانت تخسر 
مکانشها بشکل جلی؛ موقفا معاديا تجاه 
الحکام الجدد؛ وحیشما كانت الظروف 
مناسبة؛ كانت تمنح دائما إلى الشمرد (أشتورء 
ص ۱۸۳) . 
رفی مكان آحر ؛ حيث پشرح حالات هدم 
الفات الطبقة التجارية وكذلك التدهور الاجتماعی 
بوجه عام؛ يقول ١أشتور)‏ : 
اوپینما استمر الأبوبيون فى ترك بعض الحکم 
الذاتى للبرجوازية؛ قام الماليك بإلغاء البفية 
الباقية من الإرادة الذاتية؛ لفد فقدت روابط 


۱۹ 


الحرفبين معظم نفوذها؛ فالتدهور السیامی 
لسرجسوازية الدسرق الأوسط خت مالك 
«البحرية؛ ارتبط بشکل راضح باعتمادها 
انتصادبا على الارسنقراطية الإقطاعية» 
(ائتوره ص ۲۸۸). 
فى مثل نلك الظروف؛ لیس من الصعب أن نری سیب 
عدم وجود رواج كبير لفانتازیا عن التحالف بين البلاط 
والطبقة التجاربة. لو كان النص الأصلى بتضمن فانتازيا 
السفیر؛ فليس غرياً فى مثل هذه الظروف أن تستبدل 
باحری. على ذلك؛ يطابق التركيز الفریب على الورغ 
الروابط الإيديولوجية بين الطبفة التجارية والصفرة الدينية 
فى تلك الفثرة؛ التى تتكون غالبيئها من أفراد مأخوذين 
من الأسر التجاربة الأغنى 70" فد يكون التركيز على 
الارث فى الفانشازیا أكثر دلالة على رغبات الطبقة 
التجاربة خلال الحقبة الإقطاعية؛ وكما يشير ؛أششورا : 
أن ماضغط التطور والدمو فى الشرق الأوسط غالباء وما 
فد حال دون التکتلات الافتصادية ونشكلها كما حدث 
فى الغرب» هر فى الحفیقة: 
«النظام المالى للمماليك الذى جعل نمو 
الأسر التجارية مستحبلا؛ فالحكومة كانت 
تستطيع دائما أن تمردهم من أموالهم عن 
طريق فسرض الضرائب؛ لم لبق العائلات 
الكبيرة مثل «الکریمی» والتجار الكبار على 
حالهم من الثراء دة نزيد عن ثلالة أجمال؛ 
(أشتوره ص ۳۰۱). 
فرضت الضرائب إلى حد الوت. لم نكن العائلاث 
النجارية قادرة على الابقاء على لرونها داخل الأسرة ولم 
نکن قادرة على منحها لأى ذرية؛ أى لم تكن قادرة 
(باعتبارها طبقة) على إعادة إنتاج نفسها. أو كما 
يتساءل محمود إبراهيم؛ 
«سا نوع المكان الذى كان يمكن للطبقة 
الشجارية أن تمعلك فيه؛ عندما تمول النظام 


طع س الفغيل الدع للسدباد 


الاقتصادى المهيمن من الفثرة الأولى للإسلام 
التى تميزث بازدهار توسمی وتبادل جاری 
بالقارنة مع الأحرى التالية (ما بعد العباسية) 
القائمة على أساس (نطاعی وتقهقر؟ ۷. 
لو أن رواية السندباد تبدأ ببطل يمد ثروة أسرة؛ فى 
الرواية «ب» فهر يستطيع أن يرث أخخره إنه الحلم اليولوبى 
التجارى بميلاد جدید واستمرارية. من السهل أن نری 
كيف أن هذه الفانتازیا لكونها بالضرورة ليست متحددة 
بالحقبة الإفطاعية؛ تعمل فعلا بطريقة جيدة (وحنى 
أفضل من فانتازيا السفير) نی داخل سباق تطلمات 
ورغبات الطبقة التجارية المملوكية. 
ما أنمنى أن يكون راضحا الآن هو أن هانين 
الروابنين تاج لبیلتین شدیدنی الاختلان: وفقا لتفسير 
«أششور) والأخرين - نشير الرواية أ٠‏ إلى خصوصية 
العصر العباسى بالتحدید؛ ونشهر الرواية «ب؛ إلى مملوكية 


الهوامش ؛ 


إتطاعية لطابق الخصوصية المصرية. لحمل الرواية (أ 
سمات العلافات التى حكمت الفترة التجاربة التوسعبة 
فى التاريخ الاتتصادی الاجتماعى العربى » رتحمل 
الرواية (ب) الموقع المتناقض للطبقة التجارية فى الفترات 
اللاحقة فى الظروف الإقطاعية؛ حيث كانت مطالب 
وحاجات الطبقة التجارية فى الحقبة العباسية مختلفة 
تماما عن مطالب وحاجات الطبقة نفسها خت شروط 
الحقبة المملوكية الإقطاعية؛ فالتصوص التى فامت 
بتسليئهم كان يجب أن تکون متنوعة. هذا بالتحديد ما 
آعنب بالخصوصية التاريخية؛ وهو أن هذه النصرص 
ليست منفكة عن الثاریخ الاجشماعی؛ بل هی جزء منه؛ 
وأن ندکر هذا الجائب من (ألف ليلة وليلة) مسعناه أن 
تتغافل عن حقيقة أن حتى الأخخيلة النصية عليها أن 
تکون ناريخية. 


۱ - من الطمرورى فى بعض الأماكن أن لتخلص من الددكيل فى لغة العی, لأن الإيقاع ييقى. فعلى سيبل الا «رأدرك شهرزاد الصباح فسکدت عن الكلام الباع؟ 


و «البحر المجاج اللاطم بالأمراج؟ . 


۲ - جردررابلار هیر راخلفية الغرة للعرية اليهردية:دراسة فى اصول العرية الوسطي؛ 1941١‏ . ,ی ٠‏ 


۳ - يمير بوردیر؛ العميز: تقد اجعماهی فى حکم ااعلون, ۱۹۸4 (بالإجمليزية) . 


1 تزفيدان نردوروف؛ فسعصرية الدشر: ۰۱۹۷۷ ص45 . (بالاتمليزية) .لد ذكرنا الأعطاء الدكلانية هناء لکن هناك أيضا لیا صیاء غير تاريخى آخحر لد طرحه 
المستهرل فون جررنايام؛؛ فول ليه إن الب لبيلة؛ بدلا من أن نکرن نصوصا هرید أ أن تكون حصرصبنها هري ؛ هى فى الوالع ليمسث أكفرمن إعادة كتابة 
تصوص من أصول إفريقية أقدم (جوستاد فون جررلابارم؛ الاقعباس الإبداعي: اليونان فى ألف ليلة وليلة؛ فى دالاسلام في الفرون الرسطي»؛ 2158 


(بالإتجلينة) . 
۵ - عابد خبازئدار » رواية ما بعد ادال ) جردا «الرياض1:١١‏ پام ۰۱۹۹۲ 


1- بيثر مولان ؛ السندباة البحار: تعليق عن أخلاني العيف؛ نی مجلا الدراساث الأمريكية حول الشرى؛ : ۱۹۷۸ (بالإججليزية) . 
٠7‏ أ. دور تاريخ اجعماعی راقعصادی للشرق الأوسط فى القررن الرسطي: ۱۹۹۲ (بالإتجليرية) . 


بيثر جران» اور الإسلامية للرأسمالية: ۱۹۷۸ (بالإتجليزية) . 
محمرد إبراهيم الرأسمال الفجارى ر الإسلام: ۱۹۹۰ (بالإمجليزية؟ . 


۸ - ميا جبرهارد فن المكى دراسة أدبية فى أللى ليلة وليلة ,19715 . می۱۱. (بالإتجليزية. 


4 جيرهارد اص ۲۸۲ ۰ ۲۵۰ , 
ب جیرهارد اص ۲۸۹ - ۲۵۳ . 
۱ - چرهاره ؛ ص ۰۲۵۲ 
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البوت كرلا 


۴ - لوى ألترسير؛ لينين والفلسفة؛ ۱٩۷۱‏ . (بالإتمليرية) . 

۴ - النص الأرل من هنين النصين هر طبعة کالکتا الأرلى » الرولية 9أ»: واانی من طبعة کالکتا الثالية» الرواية ابا . 
١‏ - المثل «اطلب العلم رحقى فى الصين؛ يشير إلى ذلك . 

۵ - جیرهارد؛ ص۲۱۳ 

أ أفهرر ص ۰۱۱۱ 


الراجع , 


ال لیل ار كعاب الف ليلفوليلة؛؛ بتحرير و. هم. ماکناخطن, کالکتا: ۰۱۸۳۹ 

- |. شمربى؛ لألير اللغة العربية على هفل العرب؛ لى «مجلة الشرق الأرسط:, املد ۵, ۰۱۹۵۱ 
- شارلر فیرجسون؛ «الهالية اللفرية» . 

- سهیر القلمارى؛ الف ليلة وليلة › القاهرة؛ ۰۱۹۵۹ 

- فريدرياك جبمسون: العديز والبرئويا فى الفقافة الجماهيرية؛ لى بصمات الظاهر, عققل 

- فريال جبررى غزول؛ الليالى العربية: فراسة بنيزية؛ القاهرة, ۰۱۹۸۰ 

کعاب ألف ليلة وليلة ١‏ بتحرزير محسن بهدی» ۰۱۹۸۸ 


۱۹۹ 


21101111010059 


¢ مه ۷ 


مباهج الخلافه : 


حكايات هارون الرشید. 


ووزیسره جتسفسر. 
والشاهر ابی سواس 
ديفي بینولت" 


مس سو سوسس ور 


ااا 


أولا: الحلفية التاريخية 
يدرس هذا البحث الحكايات المتعلقة بحاشية الخليفة 
المباسى «هارون الرشمد؛ (القرن التتاسع) . ورغم آنی 
آعتمد على عدد من الصادر بالغة الشوع - من طبعات 
عربية منشورة من (ألف ليلة) (لیدن؛ و 8 و3080 )» إلى 
مخطرطات غير منشورة نمموعات الحكايات المستقلة عن 
(الليالى) - فان هناك درجة واضحة من الالساق؛ فى 
كل هذه النصرص » فيما يتعلق تصویر الشخصيات 
الرئيسية. وهو ما برجم جزئيا ‏ بلا شك - إلى حقيقة أن 
هذه الحکایات تخص أشخاصا تاريخيين فعليين. ومع 
زلك, فالأكثر أهمية یکمن فى ترجيح وجود مور للرواة 
3۳ 

David Pinault, Story - Telling فصل من کتاب: و۲۴۵0‎ ٠ 
in The Arablun Nights, E.J.Brill, Lelden, New York, Koln, 
1992 ۲۵ 82 ۰ 117, 

+« ترجمة رفعت سلام؛ شاعر رنافد؛ مصری ٠‏ 


۲ 


راسع الانتشار يتعلق بهاررن وجعفر, مألور- على ما 
أخرض ‏ مسعمد من مصدرين أساسيين؛ النقل الحكائي 
الشفاهى؛ والعسجيل الشاريخى المكتوب المحفوظ فى 
اللتقاويم ومعاجم السير الشخصية فى العصر الوسیط. 
ولسوف أشير إلى ملامح هذه الرواياث التاريخية؛ الث 
تبدو وليقة الصلة بدراسة (ألف ليلة) . 

فمن المعروف أن المشيرة البرمكية قد تحت - 
خلال حكم هارون الرشید - فى اكتساب نفوذ وی 
حيث كان منها عدد كبير من المستشارين والوزراء فی 
قصر الخلافة. وکان «جعفر يحبى البرمكى» - على نحو 
خاص ‏ ذا حظوة متميزة باعتباره الصديق الحموم 
لهاررن ونديمه. لكن البرامكة - فيما يبدر- قد جارزرا 
حدودهم؛ وک‌انوا - حب خليل ادوسبنيك 
سورديل| امه Dominique‏ (يعدوك لناسين وزارة 
ورائية: دولة فعلية داخحل الدرلة(۲۱. وفى عام ۰۸۰۳ 


۹۷ 


ديفيد بیترت 


انقلب الرشيد - فجأة - على البرامكة؛ وحطم قوتهم - 
فعليا - بين عشية وضحاهاء من خلال مصادرة أموالهم 
وسجنهم والتمشيل بهم؛ راحنص جحفر - ذو الحظوة 
السابقة ‏ بمصير رهیب له شهرته اللائعة. ولا ينضح 
تماسا - من خملال روايات العصور الوسطی - ما إذا 
كانت هجمة الرشيد قد جمت عن نزرة ماه أم عن 
خخطة مدبرة: لكن ما استقر فى ذهن العامة هو الانقلاب 
الحاد فى حظوظ إحدى عائلات بغداد البارزن!؟۲. 
وسرعان ما نقشت الأشعار- عقب سقوطهم - على 
بوابة قلعة أرستقراطية فى عراسان: 
«إن السساكين بنی برمك 
إن لدا فى أمسسرهم عسبسرة 
فلیمتبر ساكن ذا الفصر(۳. 
وكلمات البیت الأخير نستعيد التحذیر الأغلاقى 
الذى تصادفه - كثيرا- فى (اللیالی) : (وهده الحكاية 
عبرة لمن يعتبرا. ووففا لروابات العصر الوسيط عن 
خلافة الرشيد؛ نشمة قصائد أحرى عدة ألفت بنوع من 
رد الفعل على سقوط المرامكة! ردد الكشير من هذه 
القصائد الفكرة نفسها - ضرورة الحذر من القلاب 
ادر وساهمث مفاجا أثول مجم جعفر فى توب 
إلى إحدى شخصيات الحكايات الشعبية» وساعدث ‏ فى 
جميع الاحتمالات - على تخفيز مألور الحكى الذى نما 
حول الرشيد ووزيره. 
فأى نوع من تصوير الشخصيات يمكن استخلاصه 
من التقاويم التأريخية المتعلقة بالرشيد وجعفر البرمكى ؟ 
يرصد ابن خلکان» - مؤرخ السير الذائية فى القرن 
الشالث عشر- أن «جمفر » كان ذكيا وسوهوبا فى 
الحديث؛ وتوضح إحسدى الدوادر الواردة فى روايفه أن 
الوزبر كان يريد الذهاب إلى أقصى مدى فى بعث السرور 
فى نفس مليكه. فلات يوم على ما بروی المإلل ‏ 


۱۹۸ 


علم جعفر أن الرشيد مهموم وحزین؛ لقد تنبأ أحد 
العرافين فى قصر الرشید بالوت الوشيك للخليفة؛ ونباهی 
العراف - فى الوقت نفسه - بالحباة الطوبلة الثى تنتظره. 
وذهب جمفر- فن الحال - إلى الخليفة - فلما رأی 
مزاجه المعنكر؛ افترح علیه: «اقتله. حنی نعلم أنه ذب 
فى أمدك كما کلب فى آمده». وهکذا قعل الرشید 
العران؛ و ذهب ما كان بالرشید من الغ" , 
والسیناریو القدم فى هذه اللادرة ثم تصويره فى عدد كبير 
من حکایات (ألف ليلة) مثل حكاية ١الخليفة‏ المزيل)؛ 
بشعر الرشيد بالكأبة والهم؛ وجعفر يخشرع من الوسائل ما 
يزيل عنه كأبته. 

رترسم رواية أصحاب التقاويم مصرع جعفر فى صورة 
للخليفة مفعمة بالحيوية. ورفقا للطبرى؛ مورخ القرن 
التاسع (ولمة رواية أخرى لدى السمودی) ؛ فقد تصرف 
السياف الخصى مسرور بطريقة مترددة ‏ على نحو قابل 
للفهم - عندما أمره ارشید؛ فجأة؛ بقل جعفر. رم 
تصوير تردد مسرور وهو يجى إلى جعفر ثلاث مراث؛ قبل 
أن أن ينفل ‏ فى النهاية - مر الخليفة. وینجح الوزير فى 
أن بمید امسرورا إلى الرشید مرئين؛ معتفدا فى - 
البداية ‏ أن الخليفة لابد أن يكون مخمورا عند إصداره 
الأمرء وبعد ذلك کی يتشاور السياف مع سمده مرا 
أخرى؛ فريما غير رأبه وندم على قراره. فى المرة الأولى 
التى بمود مسرور خحالی الوفاض منهاء يجار الخليفة 
بالسباب الفاحش» وبعيده إلى جعفر؛ ولدى عودئه الثانية 
يضربه الرشيد بعصا ویهدده هو نفسه بالقثل إن لم بطع 
الأمرا وهو ما ينهى كل تردد. ریشم تقييد جعفر؛ ويوئق 
فى رسن حماره ويجرجر ونقطع رقبته فى النهاية. یلی 
الرشيد بالرأس المفصولة لوزيره؛ ويشكها فى خازوق؛ ثم 
ينصبها ليراها العامة على ۱ الجسر الأوسطا لبغدار۷٠‏ 
والونائع والأوصاف الواردة بهده الفقرة ‏ محاولات 
جمفر أن يطرد شبح الوت؛ وانقلاب الرشيد ادلی على 


سس سس سس سس سس سسسست 


رفقاله الحمیمین السابقین؛ ونهدیدنه باستخدام العف 
ضد ابعيه؛ ورلعه باذلال العامة بالعقاب القاس - 
سوف تظهسر فى حکایات (ألف ليلة) ونظاگرها التى 
ستكون موضع بحث فى هذا الفصل. لكن الأحداث 
والشخصبات التى قدمها مؤرخر التقاويم ستكتسب نبرة 
جديدة حالما تنتقل إلى (الليالي) » حيث نذكر الحكايات 
التى تتضمن التهديدات بممارسة العيف؛ ومحاولات 
تاجیل الرت؛ بالإطار الخارجی للفص ؛ ذلك العدف 
التهیج للملك شهار لدی أي بادرة؛ واسترانیجیات 
التأجيل التى تتبعها شهر زاد للبقاء على فيد الحياة. 
وتزكد معظم حكايات (ألف ليلة) وضعية جعفر 
باعتباره رفيق الرشيد والمؤئمن على أسراره فى مغامرات 
عدة. رلابد للمره أن پتمجب من کرن المعرفة بالمصير 
الدامى الأخير لجعفر قد ظلت محفوظة بين أجوال الرواة 
المعاحرين فى الفرون العالية لزوال الحكم العباسى. 
ويمكن استخلاص الإجابة من صفحات (ألف ليلة) 
لفسها. فحكاية «البدوى وعلامة الرأس؛ بدأ على النحر 
العالى ١‏ 
«عندما فثل هارون الرشيد جعفر البرمكى» 
أمر بقئل كل من يمكيه أو ينوح علیہ , 
ولا حاجة لزید من الترضيح. فقد تقلص مفعل جعفر 
إلى إشارة عابرة فى جملة لانوبة؛ ريدو أن المدفح قد 
استشعر الفقة فى شبوع العرفة لور المتعلن بمصرع 
جعفر بين جمهوره! رذلك - أيضا- فى ١‏ کرم يحبى 
البرمكى : 
دومن بين الحكايات التى تروى؛ هناك واحدة 
عن أن هارون الرشيد فد استدعى رجلا من 
حاشيئه بدعی صالح ‏ ركان ذلك قبل أن 
يتغير شعوره جاه العائلة البرمكية ‏ وعندما 
جاء الرجل» قال له؛ با صالح؛ اذهب إلى 


مسرور...۲۳(1. 


ومرة ثائية؛ فان هله الأقوال الجائبية الشائوبة نفترض 


مباهج الخلالة 


إدراكا معينا لدی الجمهور للانقلاب أر (التغير؛ (وهی 
الكلمة التى ترد فى إشارة المنقح) الای حل بالبرامكة 
على يدى الرشيد. 
والإشارة العابرة إلى مصرع جعفر- التی سبق ذكرها 
فى حكاية البدوى ) - كانت سببا فى أن يفرد إدوارد 
ليام لين ملحقا لهذء الحكاية فى ترجمته (اللهالى) ‏ 
مع هذا الإيضاح التمهيدى؛ 
فی الطرفة الثالية» تم ذكر وافعة ذات طبيعة 
باعثة على الااکتداب إلى انمی حل وأدث 
العرفة بها إلى تفيل استمتاع أثل ما كدت 
ساجده - إذا ما كدت جاهلا بهذ الحقيقة - 
فى كثير من أنضل قصص المجموعة الحالية! 
وأعتقد - لهذا السبب - أن بعض فرالى قد 
يفضلون الرور علیها دون راوه . 
والين؛ محل تماما. فالراس الفصول على جسر 
بغداد بلفی بظل مدید» حشا. والمعرفة بسفوط الوزير 
والإذلال الأخير تلفی بظلها على تلقی الره کل حكابة 
من (ألف لیلة) يظهر فيها الرشيد وجعفر معا. وفی 
الحفيقة؛ فان شيدا ما من مصرع جعفر يكتدف العديد 
من هذه الحکایات: قد یکمن فى أن تهديدات الوت 
الرجهة مرارا وتكرارا إلى الوزير سکود الطالع فى 
«التفاحات الثلاث؛ و(الخليفة الزیف؛ وحکایات أخيرىي 
من (ألف ليلة)؛ تعکس ما استدعى - لدی الرواة- 
الذكرى الجمعية للنهاية الدامية للبرامكة. 


ثاليا: التفاحات الفلاث؛ 


۱ - مقدمة: | 

أبدأ بمرض هذه الحكاية لأنها تکشف - على لحو 
ساطع ‏ الكيفية التى عكس بها الألور الحکالی فى 
العصر الوسيط تفاصيل صور الخلافة القائمة فى التقاريم 
التأريخية وروايات السيرة الذانية الشعبية , 

رامد فى خليلى على طبعتی 168 و 8 وطبعة ليد 
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ديفيد بیتولت 


غخطرط «جللان 9ددااة760١١2.‏ ورغم أن النصين 
المصربين ل «التفاحات الثلاث؛ ليسا متطابقين تماماء 
إلا أنهما متشابهان فى لغتهما؛ فيما يختلف نص ليدن 
- بصورة واضحة ‏ عن كل من 8 و 100 فى ترکیب 
العبارة. ومع ذلك؛ فالطبعات الشلاث نفدم الحكاية 
نفسهاء بحذافيرهاء متوافقة فى سباق الأحداث؛ والتطور 
العام للحبكة. وفى دراسة أخرى مستقلة؛ كدت قد 
طرحت فكرة أن طبعتى 10 و8 من هذه الحكابة 
تعتمدان على مخطوط «وسیط) مصرى مشترك؛ مستمد 
- هو نفسه - من نص بنتمی إلى «الفرع السورى؛ - 
نص من ذلك النوع الذی حدده محسن مهدی ويمثله 
مخطوط جالان "'“. وتوضح هذه النظرية الششابه الوثيق 
فى بناء العبارة بين 8 و۷۵ . ولسوف أرصد ‏ على 
طول مسارنا - الاختلافات الدالة بين الطبعات الثلاث 
"- سر الصندوق المفلق 
لبدأ الحكاية بهارون الرشيد يتفقد بغداد متنكراء 
بصحبة وزيره جعفر والخصى مسرور. وبصادفون رجلا 
عجوزا فى إحدى الحارات يحمل شبكة صيد» وبنشد 
قصيدة رثائية يبكى فيها مصيره الشعس وبأسه من 
الحياة"'“. بدنو الرشيد من الرجل؛ فيعرف أنه عجر عن 
اصطياد أبة سمكة يطعم بها أسرئه. وبدعو الخليفة الرجل 
إلى أن يذهب معه إلى دجلة؛ ريرمى بشبکته من جديد: 
فأى شئ تخرج به الشبكة سوف يششربه منه الخليفة 
بمائة دبنار. ویفعل الرجل - وهو سعيد ‏ ما اقترحه عليه 
هارون الرشید؛ غير أنه عندما پرمی بشبکته ثم يسحبهاء 
نخرج إلبه بصندوق لفیل مغلق. وفی التصوص الثلالة؛ 
یفی الرشید بوعده ویشثری الصید. ونسحب الصیاد: 
نفد انشهی دوره فى الحكاية» رين ركز القص على 
الصندوق الغامض. نقدم لبدن هذه الواقعة على ما يلى؛ 
هنا طلع» فيها. [أى الشبكة] صندوق 


مففيل تفیل الوزن فلما نظر إلبه [أى 

الخليفة] فرجده لفيلا فأعطى للصباد مالة 

دیناره وحمل الصندوق مسرور إلى الفصر. لم 

فتحره؛ فرجدرا فيه قفة خرص» مخبطة 

بصوف أحمر. لم فتحوا القفة فرأرا فيها قطعة 

بساط. لم رفعوا السجادة» فرأوا إزاراً مطويا 

أربع طيات. لم رفعوا الإزاره فرأوا ته صبية 

جميلة؛ كأنها سبيكة مقتولة ومقطرعة 0۲ . 

والدسختان المصريئان من هذه الفقرة تتطابق کل 

منهما مع الأخرى؛ كلمة بكلمة؛ رأقدم هنا نص ]000 
مثالا توضیحیا: 

الم ظهر فى الشبكة صددرق مقفول تفیل 

الوزن. وعندما رآه الخليفة:؛ لمسه فوجده 

لفيلا. لم أعملى الصياد مائة دينار ومضى. 

حمل مسرور- بصحبة الخليفة ‏ الصندوق + 

رمضوا إلى القصر. أضاءرا الشموع ؛ ووضع 

الصندرق أمام الخليفة. ثم نقدم جعفر 

ومسرور وفئحا الصندرف؛ فوجدا داخله قفة 

من الخوص ؛ مخيطة بخيط من صوف أحمر. 

ثم فتحا السلة؛ فرأبا داخلها قطعة بساط . لم 

رفعا القطمة ووجدا إزاراً. ورجدا فيه صبية» 

كأنها سبيكة من فضة؛ مفترلا؛ مفطعة)*. 

وفى التصوص الثلائة كلهاء يتم الانتقال من مشهد 

رحلة الصياد إلى القصر؛ على نحو بالغ السرعة؛ فقد فيل 

لنا- بساطة - إن الرشيد ومرافقیه يجبئون بالصندرف إلى 

القصر. لكن؛ حالما يصل الرشيد إلى القصره تتباطاً خطى 

السرد ومرافقوه برفمون طبة بعد طية من الأغطية داخحل 

الصندوق. ومن المتم ملاحظة أن النصوص الشلالة - 

بالرغم من الاحتلاف فى التفاصیل بين طبعة لیدن 

والطبعئين المصريتين - تتخذ السياق نفسه نماما فى فض 

محتويات الصندوق: سلة ‏ سجادة - شال - فثاة قثيلة. 


کک مباهج الخلافة 


وهو ما يبدر كما لو أن محررى الطبعات الثلاث قد 
لاحظوا الإمكان الدرامى لهذا المشهد؛ وفیمته بالدسبة 
إلى الحكابة؛ فلم ييذلوا ‏ بذلك - أى جهد لانحتصاره 
ار الإسراع بهد 

لماذا است‌خدمت ثقنية الشصوير الدرامی فى هذه 
الوائعة؟ إن تکوین طبقات للوصف يفيد ‏ فوق كل 
شىء - فى اللنبيه إلى أهمية ما یکمن فى الأسفل. وهی 
تقنبة لیست مفصورة على (ألف ليلة). ففی «مكئبة 
سلطان الدارس) ل «ل کنو ۷٥ا‏ مخطوط ل 
(اللخهرة الإسكندرية) » وهو مجلد من التراث الصیدلی» 
الخمیاگی (نسبة إلى الكيمياء القديمة)؛ السحرى"'٠‏ 
ترضح المقدمة كيف تم الاحتفاظ بهذا الشراث من 
العصور القديمة: فقد أمر الخليفة المتصم بالله - رفقا 
ليهات تلفاها فى حلمه - بهدم جدار أحد الأديرة 
الذى يقع بالفرب من الممورة. وقد رقع عماله على 
صندول من لحاس مصفح بحديد صينى؛ أسفل الجدار. 
پداخله صندوق لان من ذهب أحمر بمغاليل من ذهب؛ 
مربوط بسلسلة ذهبية. وعلی محیط الصندرف؛ کتابات 
محفورة باللغة البوئانية. وبأمر المتصم بفتح الصندوف 
الشانی» فيجد داخحله کتابا من ذهب؛ والبرنانية مكتوبة 
على صفحانه الذهبية. وبرسل إلى علماله ومترجمیه 
الذين يقرأون: «ها هوکنز الملك الاسکندر: ذی القرنین؛ 
ابن فيليب؛ وها هو آلمن ما امتلكه من کل أشياء 
العالم.»". يفيد هذا الوصف التفصیلی فى خقبق 
تركيز انتباه القارئ؛ ويؤكد - بصورة مععة - أهمية 
محجری الکتاب. 

ذلك - أيضا ‏ ما يحدث مع هذا المشهد من 
«التفاحات الثلاث؛ . فطبقات الغطاء ‏ الصندرف الغلق» 
السلة؛ خبط الصرف الأحمر؛ قطع السجاد والشال - 
تؤكد أهمية ما یکمن خث الطبفات؛ بینما تزید من 
حالة التشوبق؛ ایضا» وتعمق (حساسنا بالکشف الوشيك. 

ویجب أيضا ‏ ملاحظة أن التصوص الثلالة ‏ فیما 


پتسملق بمشهد الکشف الطول هذا توجل أهم 
الکلمات إلى النهاية الأخيرة للجملة : «مقترلة مقطعة؛, 
وهو ما يمثل نموذجا رفیعا للأسلوب الدورى فى بنية 
الجملة: الأسماء الدالة على الأشياء اليومية العادية هى 
الئى ختل منتصف الجملة - خبيط؛ شال.. إلخ؛ ویکون 
على الجمهور أن بواصل الاستماع حتى نهاية الجملة 
لبتلقى اكتشاف الصدمة الأخيرة. ولاحظ - أيضا - أن 
كلمتى (مقتولة مقطعة )تجميئان عقب الجملة ثبل 
الأخيرة مباشرة اصبية كأنها سبيكة فضة؛. ومجئ 
کلمتی ١مقتولة‏ مقطعة؛ على هذا اللحو؛ مباشرة عقب 
الكشف عن الفئاة وجمالهاء يشكل انقلابا مفاجفا 
ومروعا من الجمال إلى الدموية, 

لقد قصرنا ملاحظاننا ‏ حتى الآن - التعلفة بهذا 
الشهد على املاح السردية المشتركة بين النصوص 
الثلالة. فلنتأمل ‏ الآن - الاتلافات الأسلوبية بين طبعة 
لیدن والطبعتين المصريئين (مدركين أن طبعتی 3401 و 8 
هما - بالفعل - طبعة واحدة). 

نفدم طبعة لیدن مجموعتین من الکلمات الففودة 
مىن NN‏ ر 8 : «مطوی أربع طیسات! (فی وصف 
الشال) ودغادة ؛ (فی وصف الفتاة القتولة) . وللوهلة 
الأرلى؛ یسدو هذا الحذف من النصين المصربين كأنه 
يؤكد افتراض مهدى أن مخطوط 8 يكف الأحداث 
ويختصرها فى حكايات (ألف لبلة) : بالفارنة - فى الحد 
الأدنى - مع مخطوط جالان الذى حرره مهد . 
غير أن هذا الحذف هامشى ‏ نسبیا - إلى حد أنه لا 
يحقق تغييرا ذا بال فى مادة النصين المصربين. رالأكثر 
أهمية أننا جد افتراض مهدى غير قابل للتطبین» عندما 
تتأمل التفصیلات السردية الرئيسية الثلاث القائمة فى 
١‏ 8 والناقصة فى ليدن: ۱- بعد ظهور الصندوق فى 
الشبکة: «فلما نظره الخليفة جسه فرجده لقيلا». فهده 
البرهة من التصوير الدرامى» لحظة حروج الشلبكة من 
الماء؛ تثير فضولنا فيما يتعلق بالصندرق؛ ما الذى يوجد 


۳۱ 


ديفيد بینولت 


داخله پما يجعله لفیلا؟ وكلمة «ثقیل) ترد - أيضا- 
فى طبعة لیدن؛ لکن بلا تأكيد علیها بسمح بلفت 
نتب‌اهنا. ۲- «وأرقدوا الشموع والصندوق بين بدی 
الخليفة..»؛ رهما جملتان تضیفان لوحة مفعمة بالحيوية 
إلى السرد: هارون الرشيد فى قصره تفحص - على ضوه 
الشموع ‏ الصندوق الغامض من ارجه. وبالإضافة إلى 
ذلك؛ فالجملة الإسمية «والصندرل بين يدى الخلیفةه 
تكسر تدفق الأفعال الموجبة؛ وتؤدى إلى تأخير اکشر 
للحظة الكشف عن محتوی الصندرق. ۳- افتفدم جعفر 
رمسرور رکسررا الصندرق). هله التفصيلات السردية 
الإضافية» التى ۳3 قبل الكشف عن الجثة؛ لزيد من 
الإثارة الكامنة فى هذا الشهد, 

ونمثل هذه التفصيلات السردية الثلاث - النائصة 
من طبعة لهدن؛ والمشتركة بین طبعتی ۰ ظ و ۷ - 
إضافات خلاقة إلى القصة من قبل منفح اففطوط 
«الوسیط! المستخدم باعتباره مصدرا لكل من 8 و /300, 
وهده التفصيلات السردية کلها؛ الى وجدث ذات وم 
فى الملصدر الوسسيط وننعکس - الان فى 8 
۵ ؛كافية لیا کی نعدل افتراض مهدى أن 8 وغيره من 
النصوص المصرية ذات التوجه الفصیح؛ إنما تهمل 
تفنيات الحكى الشفاهى عن طريق تكثيف السرد 
واحتصاره. والعكس - نماما - صحيح بالدسبة إلى 
مشاهد معيئة من «التفاحات الغلاث؛ : فطبعتا 8 و N‏ 
تكشفان عن مهارة الراوى الفاگفة فى زيادة الإثارة من 
خلال التصویر الدرامى والتفاصيل النتفاة بمهارة. ولا 
بمكن - بالطبع ‏ إلكار أن دعوى مهدى مبررة بالسبة 
إلى حکایات أخسرى من (ألف ليلة) فى 8, إلا أن ما 
أربد تكراره ‏ هدا - أن هذه الافشراضات ليست - على 
الإطلاق - صحيحة بالنسبة إلى كل حكاية من طبعة 
8 نفيما ينصل بعمل له انساع وتفاوت (الليالى) + 
فان تعميمات قلبلة فحسب هی التی تصدق على كل 
الحکایات. 
۳ - جعفر على الشسقة: الأزمة الأرلى واخحل 

فى محلیله حكاية «التفاحاث الثلات؛ » بلاحظ روجر ألن 


۲ 


Roger Allen‏ أنه ثم الحفاظ على استمرارية الإثارة - فى 
هله الحكابة - ليس فقط من خلال غموض مصرع 
الفناة» بل - أيضا- من حلال خحطى الوت اللذين 
فرضهما الرشيد على وزير" الأول» مسؤولية جعفر 
عن العشور على قثلة الفشاة؛ لم (كما سترى)الأمر 
باكتشاف العبد الذى سرف التفاحة وعجل بالفتل, 
وأمهل جعفر ثلاثة أيام للعثور على الجرم؛ فى الحالتين؛ 
وقد هدد بالشتل فى حالة الفسشل, وفی كل من 
الحالتین؛ یدی جعفر استجابثه للخطر بطريقة واحدة؛ 
بحط عليه اليأس من العشور على المجرم؛ ويمكث فى 
البيت طوال لیام اللانة الخصصة له» ليجد نفسه ‏ فى 
اليوم الرابع - مستدعى من الخليفة ليواجه عضب الرشيد 
على فشله. 
ولریما كانت سلبية جعفر فى مواجهة الموث هی 
السمة الشخصية البارزة فى هذه الحكاية بالذات. 
وحيدما يتلفى مرعد الوت الثانی» بقول؛ 
«رلیس لى فى هذا الأمر حبلة والذى سلمنی 
فى الأول يسلمنى فى الشانى والله ما بقبت 
آخرج من بيتى ثلالة أيام والله بفعل سا 
پشاء)(۲۲۱, 
وننتفد «میا جیرهارد 06:54 ۷11 - التى نمف 
«التفاحات الثلاث» باعتبارها افصة بوليسية» ‏ خديد 
المنقح لشخصية جعفر؛ وتعترض حصوصا على هذه 
السمة السلبية. ونشير إلى أن هذه القصة البوليسية تفتقر 
إلى البوليس السرى: فجعفر لا يقوم بأية محاولة لحل لغر 
الجريمة؛ ولا بنکشف الغموض (کما سارى بعد قليل) 
إلا عندما يتقدم اجرم وبدلى باعترافاه"". فاالانهام 
بذلك - عادل تماماء لو أن المعيار مستمد من اه رکیول 
بواروة أو «شرلوك هولزه . أما إذا كان الأمر مغايراء فان 
تصوير (ألف ليلة) للموقف يبدو انعكاسا دقيقا للإذعان 
التشاؤمى الذى يبديه جعفر؛ علی ما صورته لیا الروايات 
التاريخية فى العصور الوسطى. وبذ کر ١ابن‏ خلکان» فى 
معجمه للسير الذانية؛ 
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در حكى أن جمفراً فى آخر أيامه أراد 
الركوب إلى دار الرشيد فدها بالاصطرلاب 
ليختار وفتا وهو فى داره على دجلة فمر رجل 
فى سفيئة وهو لا يراه ولا يدرى سا بصنع 
والرجل بنشد: 
پدبر بالنجسوم وليس يدرى؛ ورب 
النجم بفعل ما بريد 
فضرب بالاصطرلاب الأرض وک 
رتمسك (ألف لیلة) - بإحكام - على خط القدرية 
هذا فى سلوك جعفر. 
وتلكرنا تصرفات الرشيد - فى هذه الحكاية بالروایات 
التاريخية؛ أيضا. فلدى نظرنه الأولى على الفتاة المقطعة 
فى الصندوق؛ يستدير إلى جعفر وبصرخ: 
ويا كلب الوزراء أنفستل الفستلی فى زمنى 
ويرمون فى البحر وبصيرون متعلقين بذمتی 
والله لابد أن اتقص لهده الصبية من فتلها 
رأقتله) . 
وال لجعفر؛ 
درحن انصال نسبی بالخلفاء من بنى العباس 
إن لم تأنسى بالذی فقتل هذه لانصنها مه 
لأصلبدك على قصرى أنت وأربعين من بنی 
عمك. وافتاظ الخليفة رانفجر غضبه بلا 
00000 
إن انقلاب المزاج الذى النجرف إليه الرشيد فى 
«التفاحاث الثلاث؛ ‏ من الحميمية فى الرفقة إلى سورة 
الغضب - مع تهدیداله بشنن کلب الوزراءة علالية؛ 
وادخال أربعين من أبناء عمومته مخت طائلة المقاب: 
تدکرنا كل هذه التفاصيل باللابسات الحيطة بمصرع 
جعفر الفعلى؛ على ما نم وصفه فى التقاويم التأريخية؛ 
حيث لم تقتصر معاناة الانقلاب على جعفر؛ بل شاركه 


مباهج الخلافة 


فيه إلى هذا الحد أو ذاك - عدهدون أخرون من العديرة 
البرمكية» وكان ذلك جزءاً من تدبير الخليفة لندمير قوة 
هذه ارو( 
لکن, فلنواصل تصتنا: فجعفر يفشل فى التوصل إلى 
الجانى؛ وبأمر الخليفة بقتله. ومع له إلى المشنقة مع 
أبناء عمومته؛ يطرأ ول جدید؛ 
اوإذا بداب حسن نقی الألواب يمشى بین 
الئاس مسرعا؛ له رجه مضی کالقمر» وعیدان 
سوادهما عميق وسط بیاض زاه؛ وجبهة 
رضاءة؛ وخدان مشوردان؛ وزغب فى ذقنه؛ 
رشامة کفرص من عبر بواصل تخطیه 
للحشد والزحام إلى أن بصل إلى جعفر؛ 
رفبل بده؛ ویضول له: «سلامتك من هله 
الواقعة؛ با سيد الأمراء رکهف الفقراء. أنا 
الذى فتلت القستيلة التى وجدتمرها فى 
الصندوق فاقتلنى فيها واقنص لها منى]70 , 
ونركبب عبارات هذه الفقرة تفليدي إلى حدكبير. 
فهر بيدأ بمركب (إذا المفاجأة»؛ وهی جملة تتکرر كثيرا 
فى (ألف ليلة) لقديم شخصيات جديدة فى 
الحكابة"". وبعد ذلك؛ يعم وصف الشاب امهرل 
پاستخدام السجع (بوجه آقمر وطرف أحور وجبین آزهر 
وخحد آحمر..). ونظهر عناقيد السجع هذه فى حکایات 
آخری من (ألف ليلة) مثل «الأمير احير 
وةالوزيران»؛ ونی كل منهما تقدم العبارات شابا وسيما 
وغامضا سيلعب دورا محورها فى الفعل القصصى ٠"‏ 
روفقا ملاحظتى فى دراستى لفقرة مائلة من «الأمير 
السحورا ؛ يمكن اعتبار عنقود القرافى السجمية؛ 
المساهمة فى هذا الوصف» أداة لتشكيل نسق صیاغی 
تحت تصرف الرارى» الذى بعتمد على هذا التركيب 
التقليدى للعبارة فى تقديم مشهد اعتیادی يتكرر كثيرا 
فى (الليالى) . 


ذبفید بنولت 


واستخدام مخطوط ۱۱۱ للسجع» فى تفدیم الشاب؛ 
منوافق تماما مع طبعة لبدن؛ غير أن مخطوط 8 يختصر 
هذا الوصف بحدة: ١إذا‏ بالمفاجأة؛ يسرع رسط الحشد 
شاب رسيم؛ بثیاب نظیفة...! ويضعف هذا الاختصار من 
تفديم 8 : فبدون السلسلة الفخيمة من غبارات السجع» 
واللحظة الدرامية لظهور الشاب؛ يبدو التقديم متعجلا 
وررنينيا. ویدر أن رشدى صالح أيضا قد استشعر- فى 
طبعته من (ألف ليلة) / 1459 - التحرير الفقير لهذا 
الشهد فى مخطوط 8 . فقد التزم به فى مخرير طبعته: 
إلا أنه استعار - فيما يتعلق بهذا الشهد - النسئى اللفظى 
وعبارات السجع كلها من 02 "". وهی - طبعة 
رشدى صالح - ملبئة بالاخشصارات التی تشبه هذه 
الحالة؛ حيث يحذف 8 أحيانا- عبارات مسكوكة 
تعکس بعد الأداء الشفاهى ل (الليالى) ؛ وقد كانت هذه 
العبارات سببا فى انتفاد مهدى للحررى النص. 

وما أن أعلن الشاب أنه القائل حتی حدث العطاف 
آخر فى الحبکة: شخص لان يشق طربقه وسط الحشد؛ 
رجل عجوز يصيب جعفر بالششوش» حینما ينهم الشاب 
بالكذب؛ وبدعى أنه - هو نفسه - المسؤول عن ارتکاب 
الجريمة. وینکر الشاب - بحرارة - مزاعم العجوز؛ ونصر 
على أنه الذنب. وبانی بهما جعفر - معا - إلى الخلیفة: 
هو بحمد الله على تجانه من الشنن! "۰۲۳ متحیرا مع 
الرجلين. وهناء ينهم کل منهما الآخر بالکذب: محارلا 
أن يشحمل وزرالشتل. وهو ما بتواصل إلى أن بخرج 
الشاب بسرهان إيجابى على أنه القائل: نهريصف 
الصندوق الذى وجدت فيه القثبلة. ونشهی الأمر إلى أن 
الشاب الوسيم زوج الفتاة؛ والرجل العجوز أبوها الذى 
سارع - فى نهور- إلى مكان الشنق لإنقاذ حياة زوج 
ابدئه بادعاء مسؤوليته عن القتل. 

وما أن يتقبل الخليفة زعم الشاب حتى يضغط عليه 
للكشف عن سبب الجريمة. وهو ما يفضى بنا إلى 
الإطار الداخلى للقص» حيث نعود زمليا - إلى الوراء؛ 
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إلى الأحداث السابقة على اکتشاف الرشيد للصندوق 
الفلن. 
4 - الإطار الداخيلى : حكابة القائل 
بدأ الشاب بامشداح القثيلة باعتبارها زوجاً فاضلة؛ 
عذراء قبل الزواج» رأم لشلالة أولاد؛ وابنة عمه (الذى 
ناه بحاول - عبثا - نفد ابن خبه) ثم بوضح الشاب 
أنه بحرصه على محقيق طلب زوجه تفاحة ناه مرضها 
- قام برحلة شاقة؛ لمدة أسبوعين؛ إلى البصرة لبشتری لها 
هذه الفاکهة النادرة. لکن التفاح لم يكن موجودا فى 
أى مكان؛ سوى فى بساتين الخليفة نفسه. ووافق بستانی 
الخليفة على أن يبيع للشاب ثلاث تفاحات بشمن فادح 
بصل إلى دبنار للواحدة. وبعد کل هذاء اکتشف الشاب 
- لدی عودنه - أن نزوة زوجه قد انتهت؛ وأنها لن تاکل 
أبا منها بسبب مرضها الطویل. 
وقدم المنقح رحلة الأسبوعین بطريقة مختصرة للغاية؛ 
لكن الفلیل الذى وصلنا عنها ‏ الرجهة؛ وعدد 
التفاحات التى تم الحصول عليهاء ولمنها - يساهم؛ 
بصورة واضحة»؛ فى لطوير السرد. فهذه التفاصيل نفسها 
نظهر فى الشهد التالى - فى النصوص الثلاثة - حيث 
بوضح الزوج أنه - بعد عودنه إلى بغنداد؛ ورجوعه إلى 
العمل فى دكانه ‏ رای وسط المارة عبدا يحمل تفاحة. 
سأل الزوج - مدهوشا - العبد عن المكان الذى حصل 
منه عليها. وفى طبعة لیدن؛ يجيب العبد: 
«أخذتها من خليلئى وأنا كنت غالبا وجفت 
فوجدنها ضميفة وعندها ثلاث تفاحات 
فقالت لی إن زوجى الديوث سافر من شأنها 
نصف شهر لیحضرها: ۳۱۱ 
بيدما برد فى 8 و۷۸۱۷ كالثالى: 
«أخذنها من حبيبتى وأنا كنت غائبا؛ وجلت 
فوجدنها ضعيفة:؛ وعندها ثلاث نفاحات. 
نفلت (يضيف ×١‏ كلمة؛ لى)«سافر 


سس سب افج لات 


زوجي الديوث من أجلهاء واشتراها پشلالة 
دنانیر(۳۷. 
رتختلف الروایات؛ لكن الشائج واحدة. ونشهی مع 
الروج إلى أن التفاحة التى يمسك بها العبد لابد أن 
نکون إحدى الشفاحات الشلاث! ولابد أن نکون زوجه 
عائنة حشا؛ ونستح - بالتالی - الجزاء. وسلعرف 
متاخرین أن النقح قد وضع هذه المفاتيح بصورة مضللة» 
ليخدعدا مع الزوج فيما يثعلق بجريرة الشابة؛ وليقدم 
للحبكة العطافة أخرى مثيرة. 
اندنع الزوج فى جدون إلى ابسیت؛ مفتدما بخبانة 
زوجه له؛ وطالبها بالتفاحات؛ واستل سکیدا - عندما 
اكتشف نقص واحدة منها - رقتلها. لم بشرح للرشيد 
كيف قطع الجشة؛ وأحفاها بسلة وشال رسجاد» لم 
رضعها نها فى صندرق - وهو وصف بقلم لنا 
صورة فى مرآة لمشهد فتح الصندرل البکر فى فصر 
اللخلافة. وبعد ذلك؛ ألفى بالعندوف فى دجلة. 
وبصل الشاب إلى خحتام حكايشه بقوله إنه - لدی 
عودئه إلى البیت - علم من ابنه الحقيقة المشؤومة. فقد 
سرق الصبى إحدى التفاحات من أمه ليلعب بهاء وأن 
عبدا أسود قد هرب بها عند اللعطف. ویعترف الصبى أنه 
قد قال للعبد إن أباه قد سافر إلى البصرةء واشتری ثلاث 
تفاحات؛ ودفع للالة دنائير لمنا لها. وندرك مع الروج: 
أن العبد لم يفعل ما هو أكثر من نقل الحقائق التى 
عرفها من الصبى» إلى الزوج٠‏ 
وفی النصوص الشلائة؛ ينشهى هذا الإطار الداخلى 
ل «العفاحات الثلات؛ بالزرج المعذب بلنب الجريمة 
رهو يستجدى الرشید لیفتله جزاه على ما ارتكبه من 
نعل ظالم. لکن الخليفة برفض عقابه: تعاطفا - فیما 
یبد رکما پنسفی أن یکون - مع سلوكه العنیف 
الغريزى. وبدلا من العقاب؛ بستدیر الرشید إلى وزبره؛ 
ویفدم له موعدا جدیدا: فلتمشر على العبد اللنب» أو 
الوت. وهكذاء فلا يزال العبد حرا فى خحائمة الاطار 


الداخلى ! رییقی نرقم القبض عليه الذى یقودنا عأئدين 
إلى الإطار الخارجى» والذى عولد عنه المرحلة الثالية في 
القص. 
ه جعفر يودع عائلعه ؛ أزمة ثالية وحل نهالى 
يستجيب جعفر لأمر الخليفة على النحو نفسه الذي 
إنخذه عندما حدد له خط الموث الأول؛ ينتحب ويرابط 
فى البيت للالة أيام؛ بدلا من مواصلة البحث الفعال؛ 
وپاسا من المشور على المجرم. ريشجع هذا التكرار على 
إثارة نونعات معيئة لدى المتلقين: فاستنادا على خبرنا 
بشهدید اموت الأول فى بدايات الحكاية» فإندا شرقب 
الیرم الرابع ليألى باستدعاء من الرشيد؛ وهو البوم الذى 
يفجر أزمة جديدة وانکشانها: 
«أنام فى بيعه ثلالة أيام وفى السوم ایغ 
أحضر القاضی وارصی وردع أولاده فبکی 
وإذا برسول الخليفة أنى إلبه وقال له إن أمير 
الموسين فى أشد ما يكون من الغسضب 
وأرسلنى إلبك وحلف أنه لا يمر هذا النهار 
إلا رات مقتول إن لم خضر له العبد فلما 
سمع جمفر هذا الكلام بكى وبكث أولاده 
فلما فرغ من التوديع تقدم إلى بنئه الصغيرة 
يودعها ركان يحبها أكثر من أولاده جميعا 
فضمها إلى صدره ویکی على فرانها ورجد 
فى جيبها شىء [كذا] مكببا فقال لها ما 
الذی فى جيبك فقالت له يا أبتى تفاحة جاء 
بها عبدنا ربحان ولها معى أربعة یام وما 
أعطاها لى حتى أل منى دينارين فلما سمع 
جعفر بذكر العبد والتفاحة فرح وفال با 
قريب الفرج لم أنه مر بإحضار العبد ۰۱۳۳ 
فى هذا الحدث؛ نری إدراك الهرية فى اکتماله؛بما 
بسمح بالحل النهائى لممکابتنا. ونستحق الملاحظة كيفية 
ترنيب هذا الإدراك. فخطى السرد تتباطاً؛ وبتريث المنقح 
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ديفيد بینولت 


على کل إشارة بالتفصيل. ربالطبع؛ نقد صممت 
الحبكة بحيث يلاحظ جعفر التفاحة؛ إلا أن ای وصف 
روئینی من هذا القبيل كان سيفسد متعة التشوبق. ربدلا 
من ذلك» يؤجل المنقح لحظة الإدراك حتی حر لحظة 
مکنة: يستدعى جعفر القضاة؛ ویشخد قرارا؛ بودع 
أطفاله؛ ویستقبل رسول الخليفة؛ وينتحب لدی سماعه 
الرسالة. وهو ما يدفع أطفاله إلى البکاه من جدید؛ وهو 
بالتالى ‏ ما يكون سببا فى جولة ثائية من سلسلة الوداع. 
وذلك - فقط - ما يصل بجعفرء أخيرا' إلى صغرى - 
بدائه ؛. عددما بفوم بشودیم جمیع من بالبیت؛ وقد احتفظ 
بها المنفح - ولا شك - إلى النهاية؛ باعتبارها الشخص 
الذى سبحقق خلاص جعفر. 

والطريقة الثى تم بها بناء مشهد الإدراك المتأخر هذا 
هی طريقة (إيفيجينيا فى نوررس! نفسها ليورسيديس» 
حيث توشك العرافة «إيفيجينيا؛ - دون انتباه - على 
التضحية بأحيها ١أوريسث»‏ للربة ارتیمیس!؛ ریعتمد 
كل شئ على إدراكها أن الضحية هو أخوها قبل فوات 
الأوان. ولو أله أراد؛ لكان «يوريبسيسديس» فد سمح 
لإنمبجينيا بالتعرف على أحيها فور الج به إلى المعبد ؛ 
لكن ذلك كان سیفسد فرصة رائمة لزيادة الشوثر 
الدرامى. وبذلك؛ يمدب الممثل جمهوره على مدى 
۰ مطرا من الحواره مفتربا بالأحوين من التعارف» 
لکن دون سماح بأن ينطق أى منهما اسمه حتی لا 
لدكشف الهوبة. وهو ما يسمح بعدد كبير من التحولات 
الساخرة؛ مثل سؤال (إيفيجينيا؛ : !ما اسمك ؟1؛ ويجيبها 
أحوها؛ «فلشسمیننی التعيس؛. ومرة ثانية؛ بشساول 
«أوررست؛ فى نهاية المسرحية: دید من التى جى بلمسة 
الوت 105 لیلشقی برد ١إبفيجينيااغير‏ المستنير: !نها 
بدی - وقد حکمت علیها بذلك اارتیمیس۲۳۹. 
ويستخدم «بوریبدیس) هذا الحوار من أجل تأخبر لحظة 
الإدراك. وذلك أيضا ما يحدث على نحو مشابه مع حل 
المفدة فى «التفاحات الثلاث»: فالمتقح يفرض العناق 


۳۰۹ 


رالبكاء والوداعات على کل فرد فى العائلة؛ على 
التوالى : قبل أن يعانق جعفر آخر الجميع؛ ابنقه. 
ويمكن للمقارئة بين هذه الحكاية العسربية 
واليفيجينيا؛ أن تمتد إلى وسائل الإدراك. ففى مسرحبة 
بورییدیس؛ تعلن الیفیجینا؛ أنها ستطلق سراح أحد 
الأسرى اليونانبين؛ ونطلب منه أن يحمل خطابا منها إلى 
أخبها فى «أرجوس). ثم تقرأ الخطاب فى حضور 
اأزریست!؛ وهنا يتعرف فيها على آخته *". ريملق 
«ارسطوه فى کتابه (الشعرية) على هذا المشهد: على 
النحو التالى: 
غير أن أفضل إدراك؛ من بين الجميع؛ هو 
الذى یتولد من الأحداث ذاتهاء حيث يثم 
إعداد الا کتشاف المدهش برسائل طبيعية. 
ومن هذا القبيل؛ مايرد فى «أرديب» 
ل سوفوکلیس) وا إيفيجينيا؛؛ حيث كان من 
الطبيعى أن تمنی إرسال خطاب)(۱۳۲, 
ومثلما حدث فى ١إيفيجينيا؛‏ فشمة شى ما - فى 
«التفاحات الثلاث»؛ أيضا - يستخدم وسيلة إدراك يصل 
إلى جعفر فى اللحظة الأخيرة. ومثلما حدث فى 
إبفيجينباا ‏ فان الإدراك ‏ فى «التفاحاث الثلاث) - 
بمتلك المبزة الخصوصية للتحقق من خلال «الأحداث 
نها ؛ حسبما بقول أرسطو. فمن الطبيعى - بالنسبة إلى 
جعفر- أن يودع ابنشه بالعناق؛ وبذلك (وفقا لنص 
أرسطو؛ مرة لانية) «یتم إعداد الاکتشاف الدهش بوسائل 
طبيعية؛: ففى معائقته لها؛ يكتشف التفاحة فى جيبها. 
رإذا ما تمهانا لتأمل هذا المشهد باعتباره كلاء فسندرك 
أن النقح قد رتب الواقعة كلها ليصل إلى الذروة فى هذا 
العناق؛ لكنه فمل ذلك على نحو تبدو معه الذروة واقعية» 
غير مفتعلة. ويدفع استدعاء الخليفة (المتوقع بحكم بنية 
أزمة جعفر الأولى واستدعائه) إلى «التودیمات؟ ؛ على 
نحو غير مفاجئ؛ والتوديعات تدفع - بلا مفاجأة - إلى 
المعائقة ؛ ويفضى العناق الأخير ‏ فجاة - إلى الإدراك. 


وأخهراء بستحن اللاحظة الد ركيب الحرفی للحظة 
الإدراك الأرلىء فى النصين المصربين: «فرجد فى جيبها 
شیلا مكبباً؛. وكان يمكن للمنقح - بالطبع - أن یکتب 
هله الجملة: افرجد فى جيبها تفاحةه . فبدلا من ذلك؛ 
یمنجناالنقح مئعة ملاحظة الشكل الستدیر؛ لوحده 
بالتفاحة الأخهرة؛ رنتعرف فيه النهاية الوشيكة للغموض» 
نبل أن يصل جعفر إلى النتيجة نفسها. 


أما بقية الحكاية؛ فمن السهل معرفتها. فجعفر يعرف 
من العبد كيف سرق التفاحة من ابن القائل؛ وبعد ذلك 
يذهب الوزير بالعبد إلى الرشيد» ويعيد حكى قصة القبض 
عليه. ركى يحمى عبده من العقاب؛ يعرض جعفر أن 
يحكى للرشيد حكاية أغرب من «التفاحات الثلاث١.‏ 
وهكذاء تتولد من لهاية حكابتنا السلسلة القصصية العالية 
فى (ألف ليلة)؛ التى تسمل عنوان «الوزيرانة . وفيما 
ملق ب «التفاحات الثلات) : فقد حمق اعثثامها 
بالقبض على القانل؛ والحل الشبع للغموض ٠.‏ 


1 ملاحظة خامية 


بمفارنة الرواياث الشأريخية فى العصر الوسيط 
بحكابات(ألف لیلة) ؛ من قبيل (التفاحاث الشلاث) 
يلحظ المره درجة معيدة من التواصل فى تصوير کل من 
«هارون الرشيد) واجعفر البرمكى) ؛ فالخليفة يتبدى 
متقلبا؛ يتناوبه الكرم والعنف؛ ويتكشف وزيره عن تلهف 
على البهجة ممترج بقدربة ما. ولكن لمة اختلافا واحدا 
مهما. ففى التقاويم التأريخية؛ يموت جعفر بوحشية على 
يدى الرشید؛ بيدما يبقى ‏ فى (ألف ليلة) - حبا بعد 
العهديدات المنهالة عليه من حكاية إلى أخعرى. ومثل 
«شهر زادا ؛ يسمح لجعفر بالحياة من حكاية إلى حكاية 
من أجل استمراره فى نسلية سيده. 


میاهج الخلانة 


ثالنا: الخليفة المزيف 

۱- نظرة خاطفة على الحبكة 

على سبيل التقديم؛ سأطرح - هنا - تخطيطا عاما 
للفعل القفصصى فى الحكاية؛ الشترك بين النصوص 
اثلالة موضع البحث فى هذه الدراسة. 

بستدعی الرشيد وزيره جعفر ‏ ذات ليلة - بوازغ 
القلى والتعطش إلى التسلية؛ اللذين يسيطران عليه فى 
حكايات (ألف ليلة) ؛ ويفرران أن پشجولا فى بغداد 
متدکرین فى شخصیتی تاجرین. وعلی شاطی دجلة» 
بستأجران صاحب مركب عجوزا؛ لينطلق بهما فى 
النهر» لكنه ينذرهما بالخطر الكامن فى ذلك؛ فالخليفة 
نفسه ‏ على ما يقول - يقوم بنزهة ملوكية فى دجلة 
كل ليلة؛ بصحبة حاشية كبيرة وحجاب يتوعدون بالوت 
أى شخص آخر يضبط فى النهر. ونی تلهفه على رة 
هذا افمشال؛ بننظر الرشيد ‏ فى الخفاء - إلى أن يمر 
مركب الخليفة المزيف؛ ويرى - من مکمنه - شابا 
برندی لياب الخلافة؛ محاطا بأبهة الرشید نفسه. وفی 
اللبلة التالية» يتخفى الرشيد وجعفر مرة لانية» ويعودان إلى 
النهرء وينابعان الوکب إلى أن يرسو على الشاطو). رمع 
اتتحامهما حشد الحرس افحیط بالشاب؛ يتم ضبطهما 
رنقییدهما راحضارهما إلى سيد الموكب. لكن الخليفة 
المزيف يعاملهما بحفارة؛ ويدعوهما إلى قصره. وهناك» 
بأكلان ويتسليان بالشعر الذى تلقیه الجوارى. ويتجارب 
الشاب مع كل أغنية فى حزن واضح محیر؛ ولا يملك 
الرشيد أن يمتنع عن السؤال عن سر هذا السلوك. يجيب 
الشاب بقصة تشكل الإطار الداحلى لهذه الحكاية؛ وهى 
لا تفسر - فحسب - سلوکه فى القصرء بل - أيضا- 
سبب انخاذه سمت الخليفة. ونعلم أن كل أفعاله نابعة 
من الحب الحبط. وبختنم تفسيره؛ عائدين إلى الإطار 
الخارجی؛ بهاروك الرشيد رجعفر يغادراك الشاب؛ ويعودان 
إلى فصر الخلافة. وإذ يرتديان الزی الرسمي مرة ثانیة؛ 
فإنهما يعدخلان فى حياة الشاب ليساعدا على تخليصه 
من أحزانه. 
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ديفيد بينوات 


نصرص «الخليفة المزيف؛: 8 ر٨1‏ وباريس ۳۹۹۳ 

تتطابق نسخنا الحكاية الفائمئان فى 8 و ۸60 - فى 
الغالب - كلمة بکلمن!۳۷). وقد رصدت ما مجموعه 
عشرون اخئلافا نصيا فحسب» كلهم فى الحقيقة - 
بلا أهمية؛ ای أحطاء فى هجاء بعض الکلمات: أو 
حذف أحد الحروف السابقة على الكلمة من نسخة أو 
آخری؛ واستخدام (يا؛ مكان الهمزة فى هجاء (حدی 
الکلماث ۱۳ . وهناك اختلاف واحد يستحق الملاحظة» 
برد فى نهاية الليلة ۰۳۸۲ حيث تفتفر نسخة ۸۸۲ إلى 
محادلة تصيرة بين شهرزاد وأعنتها والملك شهربار. 
وسوف آفارن بين نصى 8 و × للحكاية فيما بعد. أما 
بعد رصد هذا الاختلاف الجوهرى الوحيد؛ فیمکننا 
اعتبار نصى «الخليفة الزیف! نصا واحدا. 

وعلى. ذلك: فشمة احتلافات بالغة الأهمية ترد فى 
النسخة الثالثة موضع البحث فى هذا القسم؛ أى اففطوط 
۳ بمكتبة باريس الوطنية, 

وهذا اطوط مجموعة من الكثابات العربية والتركية» 
تتضمن نصصاوتصائد وأغنيات: رنالمة بالعسربية 
والفرنسية بإشارات دائرة الأبراج الفلكية؛ ونسخة من 
معاهدة (مؤرخة بعام ۱۱۵۳ ه / ۱۷۹۰ م) بین فرنسا 
والماب العالى العشمائى!5". وكان السيد فرانسیس 
ربشاره أمين المكتبة ب «القسم الشسرقى؛ من إدارة 
انفطوطات بالکتبة الوطنية؛ من الكرم إلى حد تعریفی 
بان اللطوط ۳۱۲۳ نم مممیمه داحل «غلاف عشمانی 
من القرن الشامن عشرا» ويبحمل الملاحظة الثالية: 
«مخطوط دی فنتيره مجموعة من الطرائف والأغانى الثى 
نم جمعها على يديهاا!"!. 

والمفصود ب افنتيره : جان ميشيل فینشیر دی بارادی؛ 
وهو مستشرق فرئسى عاش فترات طويلة فى اسطتبول 
وولايات عدة من الشرق العدمائى؛ جمع بين البحث 
المنهجى والعمل الدبلوماسی لحساب الحكومة الفرنسية. 
وفى ۰۱۷۷۹ اكتسب لقب «مفسر) لما كان يدعى - 
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آنذاك - مكتبة الملك؛ رفى ۰۱۷۹۲ خلال الثررةء تقلد 
متسب ١مفسر‏ العربية والتركية» فى المكتبة الوطئية ذات 
التسمية الحدينةة!؟ , 

ونی ۰۱۷۹۸ انضم فنشیسر إلى الدارسين العديدين 
الذین راثفوا ابلیون بوئابرت فى محارلته غزر مصر. 
واعشمد بونابرت على فنتیر باعتباره معرجمه الرلبسی. 
وكان فثیر واحدا من أقدم الدارسین فى الحملة؛ وکا 
- فى ذلك الوقت - رحالا متمرسا فى الشرق. ویمندح 
شارل رو ۸٥×‏ - ٥۵۴1ا‏ - فى تأريخه لهل الحملة - 
فتیر بمصطلحات هومرية باعتباره انستور الكتيبة 
العلمیة؛۲۳. وتوفی فى ۱۷۹۹ آناء الحملة الفرنسية, 
وخلال خروجها من مصر”؟! , 

وفيما تعلق بمخطوط باریس ۳۱۲۳ پلاحظ السید 
ربشار أن (الكثير من النصوص العربية الواردة به مکتوب 
بخط فنئير نفسه؛ هی والترجمات الفرنسية المصاحبة 
لبعض هله التعصوص؛ !۲۹ . وتضمل بداية «الخليفة 
المزيف» ملاحظة هامشية بالحبر: ٠مغامرات‏ على شاه أو 
الخليفة المزيف. حكاية؛. ونشتمل الفصة على لوفيت 
الناسخ ۱۱۸۳ هجرية (1755 م) . وهذا التوقيث يفرض 
احمال أن يكون فنتير قد نسخ (الخليفة الزیف! بنفسه؛ 
أو أن يكون فد كلف أحدا بالسخ لحسابه؛ خلال 
إحدى الفترات التکررة من إقامته فى اسطنبول. 
۳ - ندال الشعر والنفر 

فى خطوطه العسريضسة؛ يمثل نص باریس ۳۱۹۳ 
الفصة نفسهاء إلى حد معقول؛ كما وردث فى 8 
و۷ ١‏ إلا أن نظام العبارات وتفاصيل السرد تختلف 
خلاله. وهناك احتلافات معيدة تعضح للوهلة الأرلى. 
فنسخة باريس ليست مقسمة إلى ليال؛ ونفتفر إلى رصيد 
العبارات المربطة فى 8 و 3400 بهداية ونهاية كل ليلة 
(أى؛ «وأدرك شهرزاد الصباح فسكتت عن الكلام 
المباح1). وعلى العكس من الأسلوب الممسيع المستخدم 


ا مباهج الخلافة 


فى 8 و۷0 فقد تألرث نسخة باريس - بصورة واضحة 
بالاستعخهدامات المامية المصربة؛ وحاصة فى 
حورنه*. 

رتملق الاحتلاف الا کشر بروزا بطول کل نسخة. 
فنسخة باريس تالف من حولی 4۲ صفحة من قطع 
«الفولير؛ (من ۱ ب حتی ۱۳۳ ب )»وهی ضمف 
طول الشصص فى 8/ ۱۱۷ (عشرة آلاف كلمة إلى 
خمسة آلا نقريا). 

ويمكن تفسير هذا الاختلان فى الطول ‏ جزئیا - 
بالرجوع إلى الفصائد الشعرية التى يتضمنها السرد 
الشری فى كل نسخة. فنسختا 8/1001 تضمان - كل 
واحدة منهما - ۱۳ قصيدة تصل - فى مجموعها - إلى 
۸ سطراء فيما يقدم نص باریس ۲۸ قصيدة؛ نصل فى 
مجمرعها إلى ۱۳۰ سطرا. وتميل قصائد 200/ 8 
كلها إلى الارتباط مباشرة بالفعل القصصی: هناك ۱6 
منها نمثل تصائد تدشدها الشخصيان اففتلفة فى 
الحكاية بعضها لبعضها الآخر, رالائعان المتبفيئان تمثلان 
کتابات منقوشة على المداخل التى يقابلها بعض 
الشخصیاث وهی تدخخل أحد القصور. ونص باريس أكثر 
إسهابا فى استخدامه الشعر؛ فالكثير من الفصائد - الئى 
لم ئرد فى ۱۷/ 8 - تمثل تفصبلا وصفیا إضافياء 
بصورة زضرفية» يتعلق بإحدى الشخصیات الجدید: التى 
تم تقديمهاء منذ لحظاث؛ فى السرد النشرى. والمثال على 
ذلك» ما يرد من وصف فصر الخليفة المزيف؛ حيث 
يخرج من أحد المداخل عبد يقود العازف الأول الذى 
سيسلى ضيوف الشاب وحرجث خلفه جارية بديعة 
الحسن رالجمال؛ رصفها أحد الشعراء بأبيائه الى 
تتحدث عن بديعة للحسن» بنهدين كرماليئن؛ ولها طبع 
فائن يأسر الرجال ويهلكهم. وقامت هله الجارية بتقبيل 
الأرض بين بدی الخليفة الجديد"“ , 


والكلمات الافتتاحية للقصيدة (بديعة حسن)تذكر 
بالجملة الرصفية «بدیمة الحسن رالجمال) الراردة فى 
الجزو الشری السابل مباشرة؛ ونهاية السطر الشالثك 
«بجمالها؛ تكد الارتباط بين الشعر والنثر. ولنقارن هذا 
المقطع بالشهد الممائل فى 8/10 ۱ . 
ارطفه جارية بارعة فى الحسن رالجمال 
والبهاء والكمال قنصب الخادم الکرسی 
وجلست عليه الججارية) 10 , 


نتفر مخطوط 2/1۵۷ إلى القصیدا؛ ولكن 
النسختين تکشفان عن بعض التشابه فى ترتيب الجملة؛ 
«علفه جارية) واالحسن والجمال؛ (لاحظ - أيضا- 
التطابق الوثيق بين «بدیعة) وابارعة4). وهر ما لا يعلى 
بالضرورا - أن أحد اللصوص مستمد - مباشرا - من 
ال خر؛ واعتقد - بالأحرى ‏ أن نص هذه الحكاية ‏ على 
رجه حاص = الوارد فى طبعات ۳۹۱۳ و 8/201 
مستمد؛ أساساء من مصدر مخطوط مصری مشترك. وهر 
مصدر بتضمن - فى جميع الاحتمالات - وصفا شا 
للجاربة» مستخدما الجملة الوصفية التفليدية «بدیعة 
الحسن) ؛ وحفزت هله الجملة منفح مخطرط ۳۳ 
(ار احد أسلافه) على أن يدحل فى النص قصيدة 
لبندىا بالکلمات نفسها. 
وئمة عملية مشابهة تعلق بمشهد اللیل! حيث 
اصطحب المراكبى كلا من هارون وجعفر فى النهر 
ليدئظرا من أجل المرة الأولى التى يشاهدان فيها الخليفة 
المزيف. وتم تفديم الحدث رف على الدو 
التالى : 
«عرم بهما فلبلا وإذا بالزورق قد أقبل من 
كبد الدجلة وفيه الشموع والمشاعل مضيلة 
فقال لهم الشيخ أما قلت لكم أن الخليفة 
بشن فى كل ليلة لم أن الشسيخ صار يقول 
يا ستار لا تکشف الأستار ودخل بهم فى 


ليله 


لكا 


ديفيد بینولت 


هناء يضرع الراکبی إلى «الستار»؛ أحد أسماء الله 
الحسنی؛ من أجل العوث السمارى. ويتكرر جطر الفعل 
استرا نفسه فى مخطوط ۳۱۱۳ وان يكن فى إطار 
أكثر درامية. ففى ۸ /8؛ يحذر العجوز الراكبين قبل 
صعودهما من تهديد الخليفة المزيف بقتل أى شخص 
يتم ضبطه فى النهر؛ لكن الرشيد وجعفر- فى نص 
باريس - لا بتلقيان أى خذیر بالمرة من تهديد اموت 
رهما يؤاجران العجوز ويستأجران قاربه. فهما يسمعانه 

يغمغم ‏ جانبا- غمغمة مبهمة لخصه أكثر منهم: 
١‏ ولا لهما: تفضلاء یا سید الزن 
والستار يستر. وهکلا نزلاء رغم أن الخليفة لم 
يفهم کلمات المراكبى «الستار يسثرة. 

وجدف بهما المراكبى وعبر النهر (5!" , 


رمع انشراب موكب الخليفة المزيف؛ يقسدم لدا 
مخطوط 577" المراكبى وهو يلعن نفسه - فجأة على 
الطمع» ويلعن الراكبين على تسببهما فى قثله. وعندما 
يطلب منه الرشيد توضيح سیب هياجه؛ يكشف لهما أمر 
الشحريم الذى أصدره الخليفة (الزیف) . ويستكمل 
مخطرط ۳۹۹۳ ؛ 
«قال الخليفة (الرشيد» وهو فى هيئة تاجر) : 
«طالما أك تعرف أن الخليفة قد منع الناس 
من الإبحار فى اللمل» لماذا لم تخبرنا بذلك» 
قبل أن نفودنا إلى الهلاك ؟» 
رد علیه: دیا سیدی» عندما رأبنك تعطینی 
عشرين دينارا؛ أجبرنى فقری على ذلك. ألم 


تسمعنی أقول: الستار بستره ؟ 
قال له؛ «فما الذى نفعله الآن؟؛ 
رد؛ با سيدى العزيزين» الستار بسترا ربکی 


وأنشد هله الأبيات *: 


+ لم احفر على الأصل العربى فى الذاهرة للأبيات لأن الباحث يلقل عن 
مخطوطه - اسحة باریس 


۳۱۰ 


إلهى أت ستری 
ومنك الستر خيمة 
فجازنی بعطفك 
مجازاة عميمة 
رارحم ضعف حالى 
بالأمن والسكينة 
واشملنى برحمتك 
بقدرة أسمائك الإلهية. 
قال الراوى: عند ذلك» أشفق عليه الخليفة. 
وأخرج عشرين دينارا وقال له: اذهب بناء أيها 
المجوز؛ إلى ذلك اللفق الظلم؛ إلى أن يمر 
الخليفة؛ لعل الله يسترنا بستره العميمة 00 . 
والجذر اللغوى «سترا المطروح فى 8/200 یتسم 
استخدامه ‏ فى هذا القطع من نسخة باريس - بصورة 
أكثر كثافة. وعلى منوال المثال نفسه الذى سبق درسه؛ 
المتعلق بجملة ١بديعة‏ الحسن؛؛ فمن المرجح أن شكلا ما 
من الدعاء «با ستارا کال موجردا فی الصدر الفطرط» 
الذی استمد منه مخطرطا 32/13۷ - فیما يبدو - ححكابة 
«الخليفة الزیف!. ففی نص باربس؛ يبدو أن كلمة 
«سناره هی التى حفزت على تضمین القصيدة التى 
يتكرر الجذر اس - ث - راهرئين فى السطر الأول منها. 
ومع انتهاء القصيدة» يكرر المنئحع الكلمة نفسپا فی 
رد الرشید: «لعل الله پسترنا بستره العميم) (لاحظ 
استخدام كلمة «العميم) من أجل استدعاء كلمة أخرى 
من القصيدة). وقد نم تأطیر الأبيات - على نحو فعال - 
بالكلمات ٠ستر‏ ستار- بسترا ؛ التى تم تضمینها فى 
النص النثری السابق واللاحق - مباشرة - للقصيدة. 


مت و ااا 


رلمة عملية مشابهة ترد فى مخطوط ۱۳۹۹۳ في 
مشهد الاستضافة» داخحل فصر الشاب» حين يقدم الطعام 
والشراب إلى الرشيد وجعفر. فالساقى يدور علبهم وینشد 
إحدى القصائد (رکل من الساقى والقصيدة لا وجود له 
فى مشهد الاستضافة الوارد بمخطوط ۸6۲ 8). ويقسدم 
نص باریس الشهد على ما بلی*؛ 
الم إن الساقى ملا الکاس» وأنشد هذه 
الأبيات: 
فدع المساجمد لمن یسکنونها 
رهبا معنا إلى الحانة نسقينا 
ماقال ربك ويل لسكيسر 
بل فال ربك ويل للمسصلينا 


يقول الراوى: لم إن الساتی بعدما أنشد هذه 
الأبياث؛ قدم الكأس للخیفة الجديدا*. 


وترتبط القصيدة بالسياق النشرى أغميط بها من خلال 
كلمة حافزة واحدة. فالجملة المتمائلة ولم إن الساقى... 
أنشد هده الأبيياث» تتکرر سراء فیما قبل القصيدة أر 
بعدها مباشرة» وبشترك الفعل (نسقيناا مع «السانی؛ فى 
الجذر الفعلى 9س - ق - ٠|‏ نفسه. 

وهكذاء ترتبط القصائد الثلاث التى سبق ذکرها - 
عن مخطرط ۳۱۱۳ - بمحيطها النصى من خلال 
كلمات حافزة مشتركة بين البيت الشعرى والنثر احیط . 
وبلغة إسهامات الكلى فى القصة؛ فان هذه الفصائد نزين 
سيائها المباشر, دون أن ندفع بالحبكة؛ أو السرد الشری 
الکلی» على نحو مهم؛ ولهذا فارنباطها بالسياق التثرى - 
بشكل عام - لفظی؛ أكثر منه موضوعى. ربهذا المعنى» 
فالقصائد الدلاث التى سبق ذكرها هى نفسها القصائد 
الغائبة عن مخطوط 7 والقائمة فی لسخة باريس 


بویت تحت 
* هله ترجمة لم يكن منها مفر لعدم تمکنا من الإطلاخ علي 
نسطة باريس . 


من «الخليفة الزیف). غير أننا سارى - فيما بعد من 
دراستنا هذه تاد دا مخت رکة بين 2/۱۵ 
ر ۳۱۲۳ نسهم فى نطور حسبكة الحکابة رجوابها 
الموضوعية . 

ومن الفید - فى دد أهمية هذه النصائد 
العلاث ‏ أن نراها من زاوية الأداء الشفاهى. فالجملة 
المتكررة (قال الراوی) الواردة فى مفطرعتین سابفتین 
تذكرنا بوسط الحكى الذى حرجت منه (ألف 
لبلة)!6. وما بستحق الملاحظة ‏ أيضا - أن «فال 
الراوى»؛ تتکرر - فى النص - فى المفصل بين الشعر 
والنثر ریما من أجل تنبيه الراوى الذى يراعى - مع هذه 
النصرص المكثوبة ‏ التفییر فى نبرة الحكى وطريقة 
النوصيل. رند لكتشف - أيضا ‏ آنار الوسائل الحافرة 
للذاكرة؛ خلال اختبارنا لكلمات الحفز التى سبق ذكرها 
(بديعة الحسن ؛ ستار؛ ساقى). فوجود الكلمة الحافزا 
(بديعة الحسن) خلال السرد النشرى - على سبيل المثال 
- يساعد الراوى على تذكر الشطر «بديعة حمسن من 
نبدت لنا كذا» فى القصيدة التى عليه أن يلقيها. 

رند سبق ملاحظة أن نص 3/14 مکتسوب 
بالفصحى» بيدما يكشف نص ۳٠٦۳‏ عن تألير العامية 
المصرية. ريمكن للمره أن ييرهن على وجود مثال آخر 
تدای الأداء الشفاهى/ الحكى على النص الکشوب» 
یکمن فى العدد الكبير للتضمينات الشعرية التى ججدها 
فبه؛ ذلك أن المج بين الشعر والشر هو أحد خحصالص 
الأداء الشفاهى» فى أشكال معينة من الحكى فى الشرق 
الأوسط. وقد ترصلت «ساری یلین بيج £11٢‏ ۷۵0" 
عودة ‏ فى دراستها تقنيات الحكى عن رراة اللاحم 
الإيرائيين المعاصرين - أن الرواة كثيرا ما بضمنون قصائد 
مطولة فى السرد النثرى خلال أدائهم الشفاهی؛ وغالبا ما 
تكون القصيدة مستمدة من مجموعة أدبية مثل قصائد 
عمر الخيام. ويحقق تضمين الشعر فى السرد الشری 
تنوبعا فى الاستمشاع» من خلال تغير سير الأداء. 
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ديفيد بيلوت 


وبالإضافة إلى ذلك؛ لكف التضمينات الشعرية من 
الحالة التی يم تفدیمها فى القطع النشرى: نقد توصلت 
بيج - على سبیل المشال - إلى أن الراوى فد يضمن 
قصيدة غنالية فى موضوع الصداقات الغابرة؛ وأيام السكر 
المنصرمة؛ عدد نقطة السرد القصصی التى تنعى فيها 
إحدى الشخصيات مصيرها التعيس (۲*۳. ولاحفلث 
دناتالی موبل 860916 .1 القزهلة" ‏ فى دراستها أشكال 
الأداء الحكائى فى تركيا ‏ الوجود الممشزج للأغانى 
ییات الشعر والشر فى الحكى الشفاهى الذى قامت 
بدراسته 9 
4- تعدپلات الرواة واستخدام اللغة المسكوكة 
فى تفسیر الطول البالغ لنص الحكابة فى مخطوط 
باریس - بالمقارنة مع نصها فى 8/0806 - لم أعرض حتی 
الآنء سوى إلى تزييناث الأبياث الشعربة فى نص باریس. 
إلا أن الخطوط يقدم ‏ ابضا - عدداً من اشکال التدميق 
النشرى غير القائمة - أو أقل تفصيلية - فى /8/00. 
رفالبا ما يسهب مخطرط ۳۱۱۳ فى رصف المشهد 
الذى ممده فى نسخنا الطبوعة مختصرا. ولنقارن - على 
سبیل المثال ‏ الطرف التى يقندم بها النص عازفة المود 
الثانية وهی تتأهب لتسلية ضیوف الشاب بقصيدة مغناة. 
يدم 8/8000 المشهد على الحو التالى: 
افجلست على ذلك الكرسى ونيدها عرد 
يكمد قلب الحسود؛ فغنث عليه بهلين 
ابیتین) , 
بيدما يقدمه مخطوط باریس كما يلى: 
افسجلست على الکرسی؛ ووضمت على 
رکمتها ستیر من الصاج مرصع بالذهب 
الوهاج؛ وفى جوانبه أربع جواهر؛ كل جوهرة 
ندر ببضة الحمام. لم ربطت شرائطه على 
النغم ردنت عليه حتی ظن الجالسون أن 


۳۴ 


سسسب ب ي سسس 


المكان رقص بهم؛ وأنشسدت تقول هله 
الأبيات بولقم 


لبعدئ السختان رتشهیان بالأفعال نفسها: المفنية 
رهى تملس رتدشد الشعر. غير أن التوسع فى هذا الشهد 
يختلف من نص إلى آخر. ففى 8/0۷ » نوصف آلة 
المغنية بجملة سجعية وحيدة (عود يكمد قلب الحسود). 
لکن نص 71717 پست‌خدم كلمة اسنتیرا بدلا من 
«عرد؛: فلا يدهشنا - بالتالی - أن يفتقر نص باريس إلى 
ايكمد قلب الحسود؛ ؛ وهی جملة نم اخختيارها - على 
ماهو واضح - من أجل الشفضية. ريدلا من ذلك؛ 
يستخدم نص ۳۷۲۳ جملة سجعية مختلفة (من الصاج 
مرصع بالذهب الوهاج). ومن اللافت أن هذه الجملة 
تکرر كثيرا فى (ألف ليلة)؛ على سبيل المثال فى وصف 
۱ 2 لبوابة الفصر فى الحكاية نفسها (الصاج مرصع 
بالذهب الوهاج) ؛ وفى رصف 577" للبوابة نفسها 
(مع احتلای طفسیف: من الصاج مخلل بالذهب 
الأحمر الوهاج) , وفى العقديم المسهب للغاية مدعل 
القصر فى حكاية «مدينة اللحاس! من طبعة 8/8400 (باباً 
من الصاج مداخلا فيه العاج والأبنوس وهو مصفح 
بالذهب الوهاج”"'. وپرد لنويع آحر على الججمرعة 
اللفظية نفسها فى إشارة 8/۷١‏ إلى كرسى مزين فى 


. :الخليفة الزیف) (كرسيا من الماح مصفحا باللمب 


الوهاج)***2. ونصف طبعة ليدن حكابة زوج الخليفة ‏ 
من سلسلة «الحمال- العرش كالثالى : ١‏ سرير من الماج 
بالذهب الوهاج»(۳۹) , 

ويمكن نشبيه مجمرعة (صاج! عاج/ وهاج) 
بعنقود نقفبة مرن يوفر للمدقح هامشا للتعديل الإبداعى 
فى استخدامه؛ على لحو ما رأينا فى الأمئلة السايقة. 2 . 

وهناك - أيضا ‏ نموذج للتركيب المدمط للجملة فى 
عبارات أخرى من مخطوط ۱۳۱۲۳ تصف آلة العرف؛ 
ارنی جوانبها أربع جواهر؛ كل جوهرة قدر بسضة 


ست ب = مياهج الخلافة 


الحمام). ریمکن مقارئة ذلك پالکنز الذى اكتشفته 
الملكة فى «حكاية زوجة الخليفة؛؛ «جوهرة بقدر بيضة 
الحماما؛ یب طبعة لیدن» واجوهرا فدر بيضة 
الأوزة» » رفن مخطرط ۷۵۷ .٩(‏ ومرة انبة» فالره 
يستشعر ‏ هدا - وجرد قالب لفظى يشكل الحارلات 
الوصفية:؛ ويسمح للمنقح - فى الرقث لفسه - 
بالالحراف الا بداعي. 

والخلاصة؛ أن تقديم نص باريس للآلة الوئرية أكشر 
تفصيلا بكثير من وصف 8/8004 للعود. وبدلا من خلق 
عبارات جديدة نماماء أقام منقح نص 171 وصفه 
السهب بدمج ما يبدو أله صياغات ثثرية. 


والواقع أن هذه المقطوعة كلها الواردة فى ۳۹۲۳ 
- مبنية بالدوائق مع تقاليد معروفة فى حکایات (ألف 
ليلة) . نمقطوعات الشعر فى (ألل لبلة) غالبا ما يكم 
إلفارما مع دحول جاربة حمل عردا أو آلة أخصرى' 
وتعزف عليه وتبدا الغناء (مع رصف القاعة ‏ أحیانا - 
کانها لمج بالضیوف) . ونضلا عن ذلك؛ فالجملة 
المستخدمة هنا - فى نص باريس - 9وأنشدت تقول هذه 
الأببات؛ ۰ ار العنريع عليها من نبیل «وانشدت هله 
الأبيات؛؛ کثیرا ما تتکرر فى سيافات مشابهة على طول 
(ألف ليلة»؛ لسقطع النشر ونعلن عن الانتسقال إلى 
الشمر(. 

وقبل استكمال مدافشة اللغة العقليدية فى هله 
النصوص: من الفید اخمتبار مجموعة أخرى من 
مقطرعاث النثر الموجودة فی کل ص ۴ ور ۱8/۵ 
ذلك الشهد الافتتاحی فى قصر الرشید عند استدعائه 
اجمفرا . يختصر 8/401 الشهد كالتالى: 

«وما يحكى أن الخليفة هرون الرشيد قلق ليلة 
من الليالى قلقا شديدا فاستدعى بوزيره جعفر 
البرمكى وقال له إن صدرى ضیل ومرادی 
فى هله الليلة أن آتفرج فى شوارع بضداد 
وانظر فى مصالح العباد بشرط أننا نزب بزی 
اعجار" . 


بينما بيدأ نص ۳۱۹۳ على النحو الثالى: 


احكى فیما سلف ومضى من أحداث الأم 

الماضية أنه كان الخليفة هارون الرشيد ملك 

بغداد فى ذات ليلة من الليالى جالساً فى 

قاعة الجلوس. ويرفقته أربعة وعشرون من 

حاشیته. ومن بين هذا الجمع إبراهيم النظام؛ 

وإسحق الندیم؛ وأبو نواس» وجعفر البرمكى 

الوزیر لاکبره ومسسرور السياف؛ مدزل 
العقاب)۱۳. 

وفى نسخة ۰۳۹۲۳ تطول المقدمة لصف لهر 

المجمرعة- المحادثة والدكات رالشمر- إلى أن انقضی 

نصف الليلة؛ فانسحب رجال الحاشية إلى حجرانهم. 

ريستبقى الرشيد جمفر وهو يستأذن فى ادا وعددما 

يخرج الجميع » عدا مسرور السیاف؛ يسأل اللخليفة وزيره! 


«جعفرء أنعرف لماذا منمتك من الذهاب إلى 
بيتك الليلة 4۲ 


أجاب: «العظمة للهء العليم بالحفاء اه 


قال: «لقد جاءتى - ياجعفر ‏ فكرة أن تغير 

ليابنا - أنث وأنا ومسرور» وأن نذهب بالقارب 

فى نهر دجلة؛ وأن نظل فى الدهر حنی نهاية 

اللبل؛ ثم نمود. فأنا مغموم وقلبی مقبوض. 

فخلال حیاتی؛ ومع الصحبة الى يوفرها إلى 

ندسالی؛ والزحات المرحة التی یطلفونها» 

والأبيات والقصائد البديعة» إلا آلنی لا أشعر 

بالراحة. كأن القصر قد أصبح بالغ الضيق , 

على | فداخلى انقباض هائل فى الصدر". 

وتفيد كل من النسختين من العناصر المشتركة فى 
عدد كبير من حكايات (ألف ليلة). فالخليفة ‏ الهموم 
القلن ‏ يستدعى أحد رجال الحاشية؛ باحدا عن التسرية: 
إلى جانب «الخليفة المزيف؛؛ رصدت لمانی حكايات 


۳۳ 


ديفيد بینولث 


آخحری لهارون الرشید من (ألف ليلة)؛ تستخدم هذا 
الشهد کمقدمة؛ وفى کل قصة بستخدم مزاج الخليفة 
أداة للتعجيل بالحدث القصصی الرئيسى (*۲3. ونضلا 
عن ذلك؛ فنسق الکلمات الستخدم فى نسخة 3/00 
من والخليفة الزیف» لوصف الحالة الشعورية للرشید 
«قلق لبلة من الليالى قلقا شديدا؛ پتردد صداه - إلى هذا 
الحد أو ذاك - فى أربع من حکایات الرشيد: فحكاية 
اعلی الفارسی» - على سبيل المثال - تورد «قلق ليلة من 
للمالی؛ ! ونی ققصة !الأصمعى!: «ولم يزل قلقا فى 
نفسه قلفا زائدا؛؛ وفى حكايتى ؛الشعراء الشسلالسةه 
و «هارون والجاربة» نفرا: قلق ذات ليلة قلفا 
شدیدا؛". وهو ما يفترض وجود نسل صياغى؛ مبلى 
حول الجسدر الفعلى ال - ل - ف4؛ من أجل رسم 
سبناريو يدكرر كثيرا فى (ألى ليلة) . 

وفى نسختینا من «الخليفة المزيف؛؛ يتفقد الرشيد 
وصحبته بغداد» متخفین فى هيلة لجار. وذلك - أيضا- 
ما پمثل حيلة مشتركة فى عدد من الحكابات؛ (حمید 
الحمال)؛ و اتاجر عمان» ر الحم ار ونسوة بداد 
الشلات» "“. ونسن الکلمات الذى بصف ها التخفى 
بختلف من حكاية إلى أخرى؛ لکن النفح بستخدم - 
فى کل حالة ‏ عنصر القناع لیسهل من مواجهة الرشید 
لجمع من الشخصیات أو الوانف غير احتملة؛ التى نسور 
الحكابة. ولهذاء بمکن اعتبار عنصر التخفى فى «الخليفة 
الزیف؛ فملا صباغباء بتکرر فى حكايات مختلفة من 
(ألف ليلة)؛ ریژدی وظيفة متمائلة فى كل حكاية من 
حكايات الرشيد. 

ونستبقی مقدمة نسخة ۳٠١۳‏ من الحكابة ‏ على 
نحو ما ورد فى الترجمة السابقة - عنصر التقئع ورصف 
مزاج الرشيد؛ إلا أن ارتباطها بالشهد كله أكثر تطورا 
پکثیر من نسخة 8/0600 ويفيد نص باريس من اللغة 
التقليدية 9 كل القدمة» من خلال التسمين لبلاغی 
المغعقد فى 3/0!۷. والجملة الافتتاحية فى نص باريس - 
احکی فيما سلف ومضى من أحاديث العموم الماضبة 
أنه کان...» - تتمائل مع افتتاحية «حميد الحمال»: 


4 


دذکروا والله أعلم بغييه وأحکامه فیما مضی 
نقدم وسلف من الأحاديث فى خبر العموم 
الماضية أن هارون الرشيد.. ١‏ 
ونقدم طبعة لبدث من (ألف لبلة) فص شهر زاد 
وشهرپار بعبارات ماللة: 


اذکروا والله أعلم بغيبه وأحكم فیما مضی 
وتقسدم وسلف من أحاديث العموم أنه 
كان لكك 
ورد نسل مشابه من العبارات فى مفندماث اللسخ 
اففطرطة من قصص أخسرى مثل «سدينة اللحصاس؛ 
ر االصیاد والجنى» اليد" 
وتختلف مقدمة ۳۱۲۳ - آیضا - هن نص «الخليفة 
المزيف؛ فى 8/868 فى آنها نقدم الرشید محاطا برجال 
الحاشية القاگمین بالنسرية عله. وقد اكتشفت عدم وجود 
أى تمائلات لفظية مع هذا المشهد فى حكايات (ألن 


٠‏ ليلة) الأخرى؛ إلا أن وصف الرشيد وهو بسترخی فى 


قصره؛ يحوطه رجال الحاشية والشعراء, وهو يتسلى بإلقاء 
الشمره بذ کر بأجزاء من حکایات آخری» مثل (أبو نواس 
والشبان الثلالة؛ , ودهارون الرشيد والشعراء الشلالة , 
واجبير بن عمیں ۷ . 


ويؤكد «السیسرت لورد): «فى دراستدا الأنماط 
والأنساق الختلفة من الشعر القصصی الشفاهی - إثناء فى 
الوائع ؛ نرصد «النحوه فى الشمرا!۲۳. فسهل يمكن 
ملاحظة أى «نحوه من هذا القبیل فى القطوعات الشرية 
السابقة؟ فالشهدان اللذان تم تخليلهما فى هذا الجزه 
من دراستنا ‏ العازفة والعود؛ والرشيد فى قصره . الما 
فى مخطوط باریس و 8/040 معا؛ وكما رأينا! فنسخة 
باریس هی الأكثر تفصیلا. وييدو أن منقحی كل نص 
فى تولبضهم الحکایات - قفد امتمدرا- بدرجات 
مختلفة - على بعدین خاصین من التقليد القصصی 
الشفاهی فى (ألف لبلة) : 


ا م ا ج 


١‏ رصيد الأحداث والإشارات التقليدية القالم في 
عدد كبير من حکاپات (ألف ليلة) . ولدلك؛ فالأحداث 
التى سبقت الإشارة إليها مبئية من عداصر (موتيفات) 
قائمة فى حكايات أخرى من (ألف ليلة) : فأحد المشاهد 
ينضمن دخول الجارية؛ وحركة جلوسها فى حضور 
الضیرف؛ وعرفها على العرد» وإنشادها القصائد! وفى 
الشهد الثانی» الرشيد فى قصره محاطا برجال الحاشية » 
وبحثه الفلقى عن العسرية » ليلى ذلك استدغاژه جعشر 
وقراره بالعخفى والعجول فى الدين. وعنصر القلق | 
الشخفى- وهو عنصر لقليدى- مشسترك فى 
۳ و 2/140۷ رغم أن الأول أكثر تفصیلا وإسهابا 
بکثیر من الثانی. 

۲- رصيد من العبارات المدمطة التقلهدية؛ السجعية 
فى الغالب» التى يمكن اعتبارها صيفة شرا وهی عبارات 
تساعد الراری / المنشد فى تقديم الأحداث متكررة 
الوفوع ٠‏ وهى صياغات يمكن التحقق منها فى كلا 
النصين؛ ركما سبقت الملاحظة؛ فجملة اقلق.. فلا 
شديداه ‏ فى 8/140 - تتردد فى أجزاء مشابهة من 
مغامرات أحرى عدة لهارون الرشيد. إلا أن صياغة 
۳ لهلين الحدلين نقدم عبارات مسكوكة أكثر ما 
برد بانس المطبوعة. ويحقق منقح ۳۷۲۳ هذا الإسهاب 
اساسا - من خلال العمل ضمن حدود استمارة 
الصياغات التقليدية. ولمة أمثلة على صياغات الشر 
لهذين المشهدين؛ من السطية 7551 : 

أ حكى فيما سلف: صيغة افتاح. 


ب- من المساج الرصم باللعب الوهاج: صيفغة 
وصفية (للعود» وبوابة القصر؛ والعرش» والکرسی). 

ج د جرهرة قدر بيضة الحمام: صبغة وصفية 
(للمجرهرات) ۰ 

د - وأنشدت تقول هله الأبيات: صبغة انتقال من 
الث إلى الشعر. 


0 
مباهج الخلافة 


وتساهم المشاهد التقليدية وصياغات النثر- معا - فى 
مايمكن أن نسميه انحر الحكى فى (ألف ليلة) ؛ ذلك 
النحر تعسو" الشترك فى (ألف ليلة) ونظائرها من 
لبيل مخطوط باريس ۰۳۱۲۳ ويستتخدم المنشد هلا انحر 
فى ربط مشهد معين بحكاية سعادة. وعددما يكون 
الحدث اشحكى أحد الأحداث المتكررة فى (ألى ليلة) ؛ 
فالأرجح أن جد الوصف منمطا ‏ إلى حد بعيد- 
ومتكررا فى حكايات أخخرى ماللة. راذا ما فضّل المدقح 
تطوير مصدره النصى؛ فإنه سيميل إلى خقيق ذلك من 
داخيل حدود استمارة الصياغات التقليدية. فالرارى - 
سواه ما إذا كان كائها أو منشدا - بفضل ألا ينوم 
بالتعديل من عدم. 
ه اغليفة فرعرناً: العف فى المرآة 
بعد ببحث المسائل العامة للغة والألیف فى نصوصنا 
الثلالة, سا رکز - الآن على أحداث فردية من «الخليفة 
المزيف؛؛ مع ملاحظة الطريقة التى تعالج بها النسخ 
اظتلفة لقصئنا كل حدث: 
وسوف ستعید المشاهد الافتعاحية ؛ الرشيد القلق ذات 
ليلة وهربرندی ملابس تاجر ويستأجر مراكبهاء ويعرف - 
وهو فى دجلة - بالوکب الرونينى للشاب الذى يزعم أله . , 
خليفة. المنادون بتوهدون بالموث أى شخص يضبط خارج 
بيته فى الليل. فى الليلة النالية؛ يعجسس الرشيد وجعفر 
ومسرور على موكب الخليفة المزعوم؛ مرة انية ؛ وبتبعونه 
إلى مرساه. على الشاطى*» يحاول الثلالة تتبعه سرا 
لكنهم یضبطون؛ رینم تقييدهم بعدف من قبل مرافقی 
الشاب. وبقدم نص 8/111 الحدث التالى على نحو 
موجز؛ 
«رأحضروهم بين يدى الخليفة الثانى فلما 
نظرهم قال لهم كيف وصلتم إلى هذا المكان 
وما الذى جاء بكم فى هذا الوقت قالوا 
يامولانا نحن قوم من العجار غرباء الديار 


يلف 


ديفيد بینولت 


وقدمنا فى هلا اليوم وخرجنا تتمشی الليلة 
وإذا بكم قد اقبلتم فجاء هؤلاء وفبضوا علينا 
وأرقفونا عن يدبك ففال الخليفة الهانی لا 
بأس عليكم لأنكم قوم غخرباء ولو کنشم من 
بغداد لضربت أعنافكم "١‏ . 
ولكن مخطوط باريس يقندم هذا المشههد على لحو 
مسرحى أوضح بكثير من السابق: فالخليفة المزيف يجار 
فى المضبوطين الثلاثة؛ ويصفهم بأنهم أشراره رب ذكرهم 
بالتحذير الدى أعلنه الممادون. 
وبلی ذلك بتهديد ابض بالحيوية؛ 
«ألسم بأبائى وجدودی الشرفاء» إذا سا لم 
تشدموا لى تفسيرا صادفا عن آنفسکم؛ 
سأقطع ابدیکم وارجلکم من خلاف! هل 
تهرارن بکلمتی» وغشرون من شأئی؟ هل 
تسصوننی؛ ونخرجون على رامری؟. قال له 
الخليفة (الرشید) : الرحمة؛ ياخليفة رب 
الصالین؛ إلى أن نکشف لك علرنا. وإذا ما 
قبلت العذره فسوف یکون كرما منك؛ وإذا 
ما قتلتناء فسوف يكون عدلا مىك" , 


ويلفق الرشید تفسیرا مسهبا. یداه - كما فى /8 
3 ب «نحن ناس غرباء الديارء ولا دخلنا فى بغداد 
إلا فى هذا البوم؛؛ لكن هله العبارات ليست سوى نقطة 
الانطلاق للحکاية الئى سیختلشها الرشيد. لقد رأبنا 
الشوارع والأسواق مهجورة فى مدينتك؛ رعندما سألا 
عن السبب» قال الداس لنا إن الجمیع پفومون بنزهة على 
شواطی دجلة. فعلنا الشی نفسه واستأجرنا مركبا. وأخيذنا 
الراکبی إلى الشاطئ الآخر حيث هبطنا ورحنا فى غفوة. 
یمد استيقاظا - على ما يستكمل الرشيد - رأينا على 
البعد ضوو الشاعل والشموع. وقد استحديا المراكبى على 
أن تشبع الضوه؛ وزعم لا أن ذلك لابد أن یکون حفل 
زفاف» ولو نا شاركنا فى الوکب: فسوف ندعی إلى 


۳۹ 


المشاركة فى الوليمة والضيافة. وبذلك؛ اعتفدنا أيك 
العريس ‏ ذلك 5 أنتهى إليه الرشيد» مظهرا البراءة - ولم 
نسمع أبدا أى مناد بعلن تحذیرات أ أى شیء آخر. وبعد 
الاستماع إلى هذا العذر» رد الخليفة الزیف: الو کنتم 
من أهل بغداد» کنت تتلتکم. ولكن طالا أنكم غرباء, 
اهلا یکم!) ۵ , 


ورغم بعض الشسخسابه فى تركديب العسبارات فى 


" اللس‌ختین (لاحظ انحن .. غسرباء الديار» فى بداية 


الحديث؛ فى كلا السختین؛ والشمائل بين (لو کنتم 
من بغداد) ‏ من 9/0001 - وبين (لو کنتم من أمل 
بغداد؛ فى رد الخليفة الزیف الوارد فى ۳۲۲۳) ؛ فان 
أن نص باريس بقدم تفصیلا الا ليس قائما بالسخ 
المطبوعة. أما ما هو مشترك فى الدسختين؛ فيكمن فى 
التفديم الاستهلالى للخليفة الزیف من حيث فو شخص 
متقلب المزاج؛ سرعان ما يهدد الأخرين بالقئل؛ بيدما 
أجبر الرشيد ومراففاه - وهم محاطون بحراس متتمرین - 
على التحول إلى متوسلين. وهذا الدور العکوس شائع فى 
عدد من مغامرات هارون الرشید! فمنفحو (ألف ليلة) 
مغرمون بدوريطه فى مواقف ساخرة: ففی حكاية 
«خليفة)؛ يتحول الرشيد إلى صياد مبئدئ يعمل لدی 
صباد فقير؛ يشئم الخليفة على عدم كفاءته؛ وفى سلسلة 
«الحمال) ؛ يوصف بأله شخص مزعج؛ ویشید: عبید 
الأسرة فى بيت أحد الغرباء, پسېب سؤاله سؤالا أحمل» 
نم لقييده بعده ونهدیده بعقاب عاجل 0750 :وى 
١الخليفة‏ المزيف؛؛ يواجه الرشید صورنه المعكوسة فى 
المرأة: نخدعة الشاب مقنعة لاله يفلد ولع الرشيد 
بالتقلب والعنف الاستبدادى, 

ويشوسع مخطوط باریس فى هذا الكاريكائير. فمما 
پستحن الملاحظة ‏ بوجه حاص - تخلير الشاب الوارد 
فى اففطوط : «سأقطع أبديكم أرجلكم من خلال»؛ 
کصدی للقرآن (۷: ۱۱۲4 تین آیدیکم وأرجلكم 
من خلاف)» وهر هديد فرعون للسحرة المصربين؛ فى 
مراجهتهم موسی رهارون. ولهذا؛ ینطق «ظل الذات) 


سس سس تست سس لك مباهج الحلافة 


الای بلعفمه الرشید بصوت الثال القرآنى للاستبداد 
الطغيائي فى العاريخ الإسلامى المقدس. وسوف يعاود 
الظهرر هذا العف كلما تقدم اللبل. 

وقد سبق أن ذكرث أن نسختی 8و 240 مسن 
«الخليمة المزيف» متمائلتان فى تصویرهما كل مشهد؛ 
فیما عدا استشاء وحيد بستحن الإشارة الآن. فالليلة 
۲ نهتتم - مباشرة - عقب رؤية الرشيد - لأول مرا - 
للخليفة الزیف؛ فى نهر دجلة. تنص نسخة 1۷0١‏ 


«وادرك شهر زاد الصباح فسكتت عن الكلام 


عندئد قال الملك لنفسه: «رالله لن أقتلها 
«وأدرك شهر زاد الصباح فسکتت عن الكلام 
المبا ح۷ , 


وفى كلا النسكتين تستخدم جملة السجع «وأدرك 
شهر زاد الصباح؛ بوصفها علامة صياغبة تشير إلى 
لام عند نهاية كل ليلة. ولكن المادة الإضافية فى 8 - 
تعليق دنبازاد؛ والمونولوج الداحلى للملك - هی أيضا 


الماح , صياغية» رتکرر فى كل مكان من (ألف ليلة)!*"). وفى 

بيدما نفدم لسخة 8 ما بلى: «الخليفة المزيف؛» ترد هذه الصياغات الإضافية بصورة 
دوقالت آختها دنيازاد لها (أى شهر زاد) : مناسبة ‏ على رجه حاص - إذ تلكرنا بوجود شهريار 
«بالروعة وجمال حديئك؛ وبهجته ورقته!» الملك المزاجى العنيف القلق؛ الای نقص عليه شهر زاد 
فردت؛ «إن ذلك لا يفارن بما سأحكيه لكما حكابة خليفة قلق و«الشخص - الظل) الذى يقلد 
فى ليلة الغدء لو عشت وابفی الملك على١.‏ الخليفة فى صورنه المتوعدة. 

الهوامش: 

Dominique Sourdel, 3, ۷۰۲۳۸۰ ,"مناجوعة8‎ The مافممجماء زعم‎ of رسعاعا‎ 2 nd ed. (Leiden: E.1.Brill, 1960), vol.1, 105 0 


Sourdel, op. cit, ,م‎ 1034. See also Cari Brockalmann, Hletory of the Islamic Peoples (Now York: Capricom Books, 1960)) ۱۱۵ and (¥) 
Philip K. Hittl, History of the Arabs (London: MacMillan & ررمت‎ 1956), pp, 295 - 6.۰ 


(۳) دمس الدين أحمد بن حلكان؛ رليات الأعيان (القاهرة؛ مكنية النهضة المصرية ۱۹4۸)؛ الجره الأرل؛ ص ۰۳۰۳ 


(4) انظر على سبيل المثال حكابة «الطاحات الفلا , 


Lelden, Vol. 1 ۴۰ 221; The False Callph, B, vol. lp. 463; The CHy of Beaes, MN, Yol. 3, p.87. CF. Quran t2. 111 


(6) این خلكان مرجع سابل» ص ص ۳۰۴- ۳۰۱ 


Abu al- Hasan al ۰ Masudl, Muruj al - dhakab (Les Pralrles d'or), ed. © Barbier de Meynard (Paris: Imprimerie Natio - nale, 1871), vol, 


() ابن خحلکان؛ مرجع ساب ص ص ۲۹۲- ۲۹۳. 


وتكمن المدكلة فيما إلا كالث مدل هذه ریخ تستحل اقا التاريخية؛ 
الدمبيين: اقش يمكن أن ذكوث قد آسهمت فى صر الرراة لشخصيات أل بل 


6, pp. 399 - 405, 


راهدمامی يقتصر- هدا ساطة - على رصد الأجراء الواردة بتاريخ أصحاب الحوليات 


(۷) محمد بن جرير الطبرى» تاريخ الرسل والملوله (بيروث: مكنبة خواط ؛ د. ث)؛ الجزه ۱۱۱ص ص 1۷۸ - ۰ رالمسعودى» مرجع سابق؛ الجزه ۱+ ص 717 


ليلضة 


ديفيد پینولت 


8.۷01: Lp. 472. A 
B, Vol. 1, 0 ری‎ 
Edward Willan Lane, The Arabian Nights’ Eatertalsments (New York: Tudor Publishing, 1927), P. ۰ ۱۰ 

۱ برجد حکایا :الطاحات الدلانك: فى ٠‏ 


pp, 31 - 54 (Nights 18۰ 19); MN, Vol Lpp. 141 ۰ 148 (Nights 19 ۰20(: Leldenf, vol. Lp. 219 - 225 (Nights 70 72),‏ با B,vol‏ 
وبالنسية إلى عددد من حكابات أللى أيلة التي أدرسها ‏ هنا فلا يرجد لها نظير فى سخطرط دجالان لم118 الثرث للع عفر رالطفاحات إلفلاث امتا 
وقد راجمت أبضا سح الفاحاث الفلاث: المعضمنة لي ؛ 
Bb otheque Nationale MS 4678, Kitab alf luylah wa - laylah, ff, 1256 - 129 b.‏ وا إلا أنى لم أطر إلا على اليل من الاخضلالات للمحرظة, 
Plasult, “Styllstic Fentures in Selected Tales from The Thousand and One Nights” (Ph. ©, disa, Univerelty of Pennsylvania, (14)‏ :۵ 


1986), pp. 61 - 63. 

۳ القصيدة قالمة فى 13و ل[ إ۷ أنها مفشدة فى اسخة ليدن, ولدسغ افلاث - موضع للعالجة فى هذا الجرء التمهيدى - موضع عقارنة لى * 214 .9م ,بات ,09 ,الاموا 
۱ 228 

۳ للق‎ 
Lp. 219, 

MN,vol ,م1‎ 142; cf. B, ۱ (e) 
vol, lp. S1. 


(۱۹) هلا النس سل لی الما الخاصة بمکبا سلطان المدارس خث رقم 238 348 والعمل غير مؤرع؛ إلا أن الورقة دا الملل خحما بتاريخ ۱۲۸۷ ه (۱۸۳۷م), 
Dhakhirah, f, 26 + 34 ۱۷۳‏ ۰ له 
(14) محسن مهدی؛ رمظاهر الرولية والمدائهة فى أصرل ألف ليلة وليلة؛ «مجلة معهد الخخطوطات العربية؛ ۲۰ (141/1): ص ص ۱۲۹ - ۰۱۳۸ انظر أبضا - مقارنة 
مهدى بین 8 رلص جالان فى تقديمه الجره الأول من طبعة ليد ص ص 4١‏ - ۰۱۵ 
وقد لمت معالجة مسا الاختصار فى مخطوط 13 ید 
Notes on Storytelling Technique from the Thousand and One Night,”‏ ا and he New‏ دهاز Paull, “Bul,‏ 
.143 - 127 ,جم ,)1987 Jounal of Semitic Studies 32/1 (Spring‏ 
)۱٩(‏ للمقارنة بين ال خحصاراث رالاضالاث السردية فى نسختى 8 رليدن؛ انظرد 
Pinault, “Bulaq..,." pp. 130 ۰141,‏ 
Roger Allen, "An Analyals of the Tale of the Three Apples" from The Thousand asd One Nights,” in Legos Tolamlkosı Studla l> (1)‏ 
Mediseval Studies 6 (Toroato:‏ دا honerem Georgil Michaelis Wickens, ed. Roger M. Savory and Dionlslus A. Agius, Papers‏ ها lamica‏ 
.54 .م ,)1984 Pontifical Institute of Mediaeval Studies,‏ 
لقف .224 بع ,1 and Lelden, vol.‏ 147 ,م ,1 B, vol. L, p. 33; ef. MN vol.‏ 


Mia Oerhacdt, The Art of Story - Telllugı A Literary Study ef the Thousand and One Nights (Lelden: E. J. ,(1,1963ل8‎ pp. 169  )1؟(‎ 


يل 
(۲۳) ابن خلکان» مرجع سابل؛ ص ۳۰۳ 
MIN vol. Lp. 142: cf. 8 vol, 1, pp. 51 ١52 and Lelden val. Ip, 220. ۲0‏ 
(۲۶) لمرلا ملخص الأحداث الربطة پسقوط البرامكة: انظر الطبری؛ مرجع سابل: ص ص ٩۸۰‏ - ۹۸۱ ر 1036 - 1034 .۴ع ,۵۶.۵ باعل 
۲0 .143 مآ and MN vol.‏ 32 ,ها vol. Lpp. 220۰ 221: cf, 2 vol.‏ ,اما 


(۲۷) اسیخدیت هله البية ‏ على سبيل الال - لتقديم عفربت جامع العادلية فى معرول الاسکافی (598 .2:8 .اه۷ . 8)/ والغول المدخفى فى شکل فا فى ابن 
الملك (100 .م1 ۷۵ دمفامة)؛ الزرج المسجرن فى الأمير امسر (44 .م1 :۷۵۷ ۰0/۳۲ 
P. 244. (A‏ رآ The Enehasted Prinses: Leiden, vol. 1, pp. 113 ۰ 114; The Two Vizlera: Leiden, vol,‏ 
(۲۹) رشدى صالح (سطن)؛ أللى لبلة وليلة (القاهرة؛ دار الدعب ۱۹۹۹) عن ۸٩‏ عمود ۲. 
(۴۰) ضفن طبعة لیدث و ۸63 لى وصف قعل جعفر شنقا and MN vol. Îp. 143), (vo|.1,0.52(8‏ 220 .م ,1 (vol 1, 8,53: MIN Jk Lau, (Lel.den vol.‏ 
(VOL, LP, 2) B‏ 


11۸4 


۹ ا مباهج الخلانة 


Lelden, voi. 1, p. 223, 
2 vol. Lp. 53: MN VOL, Ip, 145, 


ای سبق ذكرها فى بداية الصا ۷ 
(Chicago Pe ۲‏ 11 ۳ و7 Greek‏ انوعد The‏ ما Witer Byaner,‏ معدا Tart‏ ها 1۳ 0۹۳۵ ۳ 
pp. 140 147.‏ ,)1969 

Ibid, pp. 154 - 6, (Fe) 
Aristotle, Poetics, Chapier xvi, trana. 3, H, Buicher (New York: Hill & Wang, 196 م(‎ ۳۹ 


(۷) أن سرب ای خی یف فى اللي ۲۸۵ ۔ 144 ف لبتي 157-176 و ۱40 40 459 بو 1011 9 رل اعا شم 
لالمة فى طبعة ليدن أر مخطوط جالان الدی أعدمدت هليه ليد فى طيعنها. 

۸۵ دی مسلط نس 301( 6۱3۰ كلمن ما فى نس بقل اص 10 ۳( فب متي عل بس وه 
کار الا ف سواه لطر رجدو لي مك مارا اص 130). وى جميع لالات فلاب أن ها لاعلا ل ب مشي وسو لمم 
انيار جمالى؛ يد أن ملح ۲1۲ أر پیش ناس القطرطات الأرال؛ الذي امد على آحد نصرة لد أصابه الدفرش بفمل تكرار كلمة وفيهة فى جملا 
رادا وانعيجة إسقاط ججملة كاملة راد الحو للريكة فى الجملة العربية فى ۱۸۱ دع إلى لا أن نسل الکلمات فى 8 الم أيضا - فى المصادر 
سیردت هلها يم 090 رال ار ترات ی ی مركب الل لیک اص 184 تش وا ر 
مزر لني ره ل ا فى تحار - ريما لمل مركب اليا أكر لا. عد ای الجسلتين؛ دم ۵ نی اعد ۳ 
يمل 8. كما لو مقع 2086 ار ملف قد شرع فى فير مدره الصی: ۷ له لی ۔ يذلل من استكمال هی 

رل نوها (Para:‏ اه هه ۱ وم “ع بوب 

le, 1883 ۰ 1895), 2, 623, 


Personal Communication ها‎ a etter from M, Richard, dated Dec, 13, 1989, 13 
۵ 0۱ 
۰ Charles < نوا‎ Benaparteı Gouverneur d' Egypte (Paria: Librairie Plon, 1935), 2 “4 
4 See aloo J, Chrisiopher Herold, Bonaparte la Egypt (New York: Hamper & Row, 1962), p. 332 ۳ 
Personal cormunicatlon, Dec, ]3, 1989, 40 


(۸0) قارن - على سبيل المثال ‏ المقاطع المدمائلة ال 

ف مس 1430 فما اسر بهم الجلرس مع لشي ساعة حی جاء زيرف الخلفة نی وليل عليهم. 

۳ ص ٩۰‏ ب: ولا بالقنجة بتاع الخليفة الجديد مقبلة. 

3 س ۱1۱۲ وهلا من بعد لام على الخدام رلراشی؛ فإن كل بدلة شذقتها لواحد من الندماء لحار 

۳ ص ۱۰۰ أ يفهمرا الخدام امه بترعى لأن كلما شققت بدلة بأخطرها الدماء والخدام. 

اس ۲۱۳ : جات عددی ات لی هل أنث محمد الجوهرى نفلت لها مها مرک رمق هل عند قد جرم صاع ل 

۲ اس ٠١4‏ أ لا جلست سلمث على فرددث هلبه اسلام وقلت لها ياستى نها ميارك سید بل هل من حاجة مور فض ا . قال لمم لي 

عندك حاجة عظيمة؛ ان کانت لد کان سعدك مفيلا؛ ال فقلث لها بان دا نكون: الت رد عند جوهر یون على ماد 
)4( بلي نس باريس ۳۹۴ إلى الداب باسم ی دید دما يستخدم نس 801 اسم ای لاي 
B vol. p. 461;cf. MN vol. 2 ,p, 163. ۷‏ 
A‏ 
40 
)ه0( 


B vol. Î, ,م‎ 459; ef, MN vol. 2 8, 
Parla 3663, fol. 84a 
Fol. 85a 


۳۹ 


ديفيد يدرت 


(e)‏ ابیت الأخير من الفصيدا مقتبس من الفرآن (۱۱۰۷ 4)؛ افريل للمصلين:, رند أرئل الداعر- بلا توق الرسالة علي رأسها بانط الآبذ را امه 
«الذين هم عن صلاتهم ساهونا , 
(۶۲) لمة مداقدة مهمة للطرل التى تعکس بها نصرص ألف ليلة المكتوية أداء الرواة للحكايات: فى 
nos. 1 & 2 (1988), 191 ۰ 199,‏ بل Volume‏ ,د Petter Molan, “The Arabian Nights: the Oral Conectlon, Edebiyat a.‏ 
and Ferdowsl! Crestivlty la the Iranian National Tradlilon (Ph, ۵, dlsa, University of Pennsylvanla, (4)‏ الدوهد)! Mary Ellen Page,‏ 


1977), pp. 61 «74. 

Natalle Kononenko Moyle, The Turkish Minstrel Tale Tradlllou (Ph, D, dlss., Harvard University, 1975). pp, 102 ۰ 122 ۰ ۰ (el) 
B vol. 1, p. 462: cf. MN voi 2, p. 164. (aa) 
Paris 3663, fol, 978 - b. زلف‎ 
8 vol. با‎ p. 461 and MN vol . 2, p. 161; Parls 3663, fol. 93b; 8 vol, 2, p. 49 and MN vol. 3, p. 107. (oY) 
B vol. 1, p. 461 and MN vol. 2, p. 163. 0۸ 
Lalden vol. .م با‎ 204, (04) 
Lalden vol. Î, بع‎ 204: MN vol. 1, 0 124. (1) 
$ee ٠. .ع‎ Lelden vol. ] pp. 143, 144; 18۷01, بً‎ pp, 29, 30, 321 ۰ 322, 335. AY 
B vol. 1, .م‎ 439; cf. MN vol 2, p, 157. ۳ 
Fol. Ib. ۳ 
Fol. 26 0 


8 vol. 1:" All (he Perslan (p. 468), Jubayr (p.303), Harun and مطا‎ Slave -GIrI ,م)‎ 515), Harun and the Three Poets (p. S67); B ۱ 
vol 2: له‎ Aznsal (p. 173), The Lover Jamil له‎ Udit (p. 176), The Lovers of Basrah (p. 181), The Merchant of Orman (P. 326). 


306 note 65 above for page refermces 0 
Rabat (Bibllotheque لد‎ ٠ (وتممتمداط‎ MS 6152, fol. 27b; B vol 2, P. 526: 8 vol 1, ۷ 
Rabat MS 6152, fol. 27b (A) 
Lalden, vol. 1, p. 6 (4) 
Paris Ms 366 1, fol. 408: Pacis Ms 3655, fol. S7b. (¥) 
B val. با‎ pp. 362 ۰ 564; B vol. با‎ pp. 367 - 368: 8 ۷۵۱ 1, ,م‎ 303. ۷) 
Alberi Lord, The Singer of Tales (New York: Atheneum, 1978), pp. 35- 6 ۷ 
B vol. f, p. 460; cf. MN vol. 2,p. ۰ (vr) 
Paris 3663, fol. 924  b, ۷ 
) 920۰۰ (Ye) 
B vol. 2, pp. 366 ۰ 367; B vol. ۱, 1 ۷۹0 
MN vol. 2, ۰ ۷۷ 
B val. I, pp. 459. (YA) 
460300 a, بع‎ Leiden voi. رآ‎ pp. 81, 85, 114, 122. ۷۹۱ 


امف 


ایزیس خلف قناع شهرزاد 
اسالیب فن القص الصرک 
وطرائق انتشاره 


هسن طلب* 


«قال سعيد بن غانبة: كنت بحضرة المأمون حهى قال وهر فى فب 
هرا لعن الله فرهون حين يقول: یس لی ملك مر فلو رای 
العرالقى ! فقلت: يا أمير آلزمبین لا تقل هذا فان الله عر وجل قال: 
«وهمرلا ما كان بصع فرهون وقرمه رما كائرا يعرشرن؛: فما شك 


يا أمير الزمیین بى دمره الله هذا بقیعه ؟!؛ 


اليزيس.. أبن المهسرب منك ومن أوزيريس؟!0. 
كانت هله صيحة الشاعر الألمانى «جيئه؛ فى مواجهة 
الحصار ال(یزیسی الذى لم يدل منه الزمان حتى لو بلغ 
مدات القرون؛ ولا ا مكان حتی لو فامت دونه الفارات 
والصحارى وافحبطات! وكيف بفلت الإنسان من حصار 
بضربه علبه ضميره؛ أو من قيمة تترجم وعبه العميق 
بالحل والخير والجمال؛ مئل أن اكتشف هذا الوعى ذانه 
فأدرك الانسان لأول مرة إنسائيئه على ضفاف النبل منك 
سبعة آلاف عام ؟! 


+ شاعر رثاقد مصرى. 


وليس غير إيزيس من يرمز بجدارة ونبل إلى هذا 
الوعى» إيزيس الإلهة بين البشر والإنسانة بين الآلهة؛ 
إيزيس الزوج الوفية والأم الرووم؛ إيزيس حاملة مشعل 
الحضارة ورب النور فى مواجهة قوى الشر والظلام؛ زوس 
الخالدة البافية إذ يذهب غيرها ويضيع فى الزحام؛ إيزيس 
الشابئة المرابطة حين بنهزم الأخرون ونخور شكالمهم؛ 
إيزيس الأملة مهما تكالبت عليها القبطات وهجمت 
دواعی اليأس؛ إبزيس أول من خرج من مصركى تنتعسر 
للحياة على الموت» إيريس الساحرة المتحولة التى لاتنفد 
حيلها ولايجدب خيالها؛ ألم تتحول إلى امرأة عجوز كى 
تخترق الحصار المضروب عليها من مجمع الآلهة 


۳۱ 


حسن طلب 


للحيلولة درن وصولها إلى ابنها «حورس؛ فى اه 
الفصل فى نزاعه مع «ست؟؟ ثم ألم تتحول إلى فثاة 
لامثیل لجمالها کی تغرى ١ست؛‏ وتنئزع مله اعترافاً 
بحل ابنها حورس فى لقب (إله الونی» دوله؟! لم إلى 
عصفور غريد بصدح بأغنية النصر على أغصان شجرة؛ 
وأخيرأ إلى تمشال حجرى بلا راس کی تواجه عفوق 
الابن وانفعاله الأهوج فى لحظة غضب قائلة 1۴۲۱ 
إنها پزیس؛ تفيم على الأرض فتشيع فيها الحب 
والطسأنينة؛ وتمرس نيل مصر وندفع عنه الوحوش 
والكواسر حتى لقد مات أكثرها عطشا ۲۳؛ ثم تعرج إلى 
السماء فتصبح النجم شديد اللمعان سوبدو 5054 كما 
عرفه المصريون؛ أو الشمری البمائبة «داعاک كما عرفته 
الشموب من بعدهم" | لانکاد نسعلع فى السماء حئى 
يشدفق الثیل بالفیضان فتتتمش البلاد وتخصب الأرض 
'نؤيعم'العغير أعلى البلاد وأدناها؛ إنها إيزيس حامية القيم 
المسكة بعرى الدين؛ فحين مزق و ست؛ النصوص 
الدينية وثركها نهبا لارياح ؛ جمعتها إيريس ثانية وضمت 
أجزاءها بعضا إلى بعض من جديد؛ كما بروی علینا 
بلوتارخوس ۳۱۵۱۴004 ۲۷ فى معادلة رمزية للرراية 
الأخرى التى جمعت فیها الإلهة اشلاء زوجها أوزيريس؛ 
بحيث لانعرف أين الرمز وأين الرسوز فى هذه المعادلة 
الموحية؛ ولیس مهما أن لعرف بقدر ما هو مهم أن 
نستكمل بعدا جديداً من أبعاد هله الأم الرمزبة لكل 
فرعون من ملوك مصر كما يشير منطوق الصو ص" 
ولكل إنسان كما يشير مضمونها ومغزاها الإنسانى 
الحمیم؛ ألم نكن إيزيس أما مثالبة فى رعايئها ابنها 
حورس وحمابئه إلى أن شب عن الطوق وأصبح قادراً 
على مواجهة خصم أييه؟ فهى إذن رمز الأمومة على 
إطلاقها وعنوان الحماية للأطفال جمیعاً "ء ولا يمكن 
أن تكون کذلك إلا إذا حرجت من الحدود المصربة إلى 
أبنائها فى کل مكان؛ على اخحلای أجداسهم. 


يفف 


كان البشر كلهم أبناء إيزيس بمعنی من العانی 
كأنها أصبحت الدموذج الأصلى1007ة بتعبير برغ 
و للام الإلهة الحامية؛ القائمة مند الأزل كما 
يدل المعنى المباشر لاسمها "؛ وقد عبر ال غریل عن 
هله الدلالة حين ادعوا إيزيس لأنفسهم وضموها إلى 
ألهعهم؛ فجعلوها ابنة له الزمن کرونرس 10004 فى 
رواية دبودور الصغلى!2»؛ أو لاله بروسیشیوس :۳ 
كلا فى رواية بلتارخوس"٩)؛‏ أو للإله هیسرمس 
م اثلث العظمة (أر اللسمة أو الحكمة) » 
وألبسوها القناع الإغريقى ؛ فأصبحت إبزيس هی ديميثر 
Demeter‏ كما أصبح أوزوريس هو دیوئیسوس 0107۲۰ 
۶ وانتشرت عبادتها مخت اسم «عبادة لیلوزیس 216۰ 
واه كما آثبت ذلك العسالم الفرنسی بول فركار 
ميدع ۲۱۳ رایده علماء آخرون. 

ومن الفناع البونانى إلى القداغ السیحی؛ يبدأ 
فصل جديد فى فصة تحولات إيزيس؛ لتختلط عبادتها 
بما كان يسمى «العبادة المريمية وتاهاته/() ١١‏ نسبة 
إلى السيدة مریم العذراه؛ بعد أن بسطت حمایتها على 
عبادها وأنباعها فى روما وبومبى لم بعد ذلك فى سار 
أوروبا؛ حسیث لانزال بقايا تمشالها فى كولونيا 
گمة!۱)» مع عبارة على فاعدة العمثال تقول؛ اإيزيس 
التى لانفهر !)1"۷ الأو ؛ ولم تفقد ارس خلف کل 
هذه الأثنعة أيا من حصائصها؛ فهى دائما راعية الأسرة 
وحاسية الزواج؛ وداعية الحد من الشهوات الجامحة 
واللذات الجارفة (۲۱۳. فالأفئعة تتعدد ولكن الوجه يظل 
واحداء ولايكلفنا ذلك أكثر من أن نترع القداع لبری 
الطلعة الإيزيسية نفسها؛ فى كل مرة؛ واضحة لا تخطئها 
العبن. 

ووقفتنا الآن ستکون أمام قناع جديد من أفلعة 
إيزيس» ورجه الجدة فيه نا لم نتعود على النظر إلى رجه 
شهرزاد؛ بطلة (ألف ليلة وليلة)؛ على أنه قناع بخفى 
وراءه الوجه الحقيقى القدیم الذى هو اللموذح الأصلى 


رس خلف قناع شهرزاد 
تک ی ی تپ ۳ 


لكل امرأة تتحدى الصاعب وتفتحم الفاطر فى سبیل 
إقرار الأمان واستعادة الحق ونشدان الوئام العائلى؛ كما 
لم نتمود على أن ننظر إلى شهريار على أنه الإله (ست) 
وقد عاد إلى أصله الآسہوی 214 فى زی ملك يقيم کل 
ليلة طقسا وحشيا بتبرير واه من الرغبة فى الالتقام؛ وهو 
طقس وحدى يختلط فيه الشبل الجنسى بالعطش إلى 
الدماء؛ بحيث لا يعود الفتل رمارسة الجنس سوى 
مظهرين لفعل نفسى دميرى واحد؛ وهو فعل ترتفع 
لاله من مجرد فعل الزوجة التى نی بها شهربار كل 
ليلة؛ إلى ناه البشر جميعا عن طريق إفناء النساء؛ بما 
يحول دون التزاوج والتناسل قاطبة. , 

ويحيلنا هذا الفعل الشهريارى العدمى إلى أسطورة 
إنقاذ البشربة من الفناء التى تعلق بها المصريون؛ فتنائلوها 
عبر الأجہال ونقشوها على جدران مقابرهم کی يشهررا 
بها من طرف خفى إلئ اميل الإنسائى لحو الشرا"! 
رالدالا: فى الانشقام وحب التدكيل بالآحرين والبطش 
بهم كلما سحت الفرصة. وإذا كانت عناية ارعا 
الإلهية قد تدخلت فى هذه الأسطورة لتستنقل ما لبقى 
من البشر من بطش «حتحور؛ فإن العنابة الإلهية أيضاً 
هی التی أرسلت إبزيس فى قناع شهرزاد؛ کی تستتقل 
البشرية من بطش شهربار؛ كأن البشرية لانكاد تنجو دائما 
إلا بما يشسبه المسجزة فى كل مسرة من المراث التى 
تعرضت فيها لخطر الفناء! أو لنقل: بما يشبه السحر. 

وحديث السحر یمود بدا من جديد إلى لیزیس! 
تلك التى عرفت بأنها العظيمة فى أعمال السحر"؛ 
وإذا کانت قد جربت ماد القديم انا من الطقوس 
السحربة نی صراعها ضد قوی الشر بطريقة يعز فهمها 
على غير الصریین؛ فإنها ستجرب من خلف قناع 
شهرزاد سحراً جديدا بصل إلى أفهام البشر كافة» وبأ 
بمجامع قلوبهم؛ فیصب‌حون هم وشهربار مسحورين 
مأخوذين بما تلقيه الساحرة الصناع على مسامعهم من 
خرالب الحكايات وعجائب القصص. 


كيف يكرن القص سحراً؟! ليس هذا بالسوال 
الذی یمکن أن بلقيه سامعو شهرزاد» سولیم المتوقع : 
كيف لايكون؟! ومع ذلك؛ فليس السحر بالنشاط 
الغريب على الفعاليات الإنسائية الأحرى؛ فهو كما 
يعلمنا فريزر إما أن يكون سحراً نظريا 79500009 فهو 
حینقذ يشتبه بالعلم؛ أو عمليا لهام فهو يلبس 
بالف" وإذا كان هذا الرأى يصدق على ظاهرة 
السحر بشكل عام؛ فإله يصدق بشکل ناض على السحر, 
الصری القديم . 

تعلق المصريون القدماء بالسحر وأمنوا به. تشهد 
على ذلك المارسات الشعبية التی تمتل فيها الرفی 
والتعاويذ مكاناً مركز إلى الحد الذى جعل المصربين 
غامضين دائما أمام الشسرب الأحرى التى أساوث 
فیمهم۱)؛ رلم تمرف عن حبانهم الررحية فى الغالب 
إلا مظهرها؛ فانهمت أفكارهم الدينبة بالاستغلاق 
والجسمود. مع أن الدرس الحدیث ألبت أن الأساطيسر 
الدينية المصربة كانت من الرونة بمكان؛ فد البئعت 
لعاربلات وتغوبرات شتى؛ فعملت بذلك على إذكاء 
الخبال وحضت على الإبداع!؟١‏ بما ترکسته من 
مساحات مفتوحة للإضافة أر الحذف» وقد أدى ذلك 
فى النهاية إلى خول هذه الأساطير من مجرد موضوع 
دینی إلى موضوع للتسلية رالإمعاع"" بفضل ما 
تنطوى عليه من حبكة قصصية ممتعة. 

إن سبيل البحث عن الأصول الأولى لحكاياث 
(ألف ليلة وليلة) أصبح اليوم فى حاجة إلى جهود 
جديدة لضاف إلى الجهرد التى عبد بها الرواد الأرائل 
هله السبيل؛ ونخص بالذكر الجهود الثى نمث حوالى 
عشرينبات هذا القرن على ید الألمانى نو لیتمان 856 
Littmann‏ › وربشسر Recher‏ وزميلهما جوزیف 
هوروفیتز 10:0012! 10861 الذى نشر عام ۱۹۱۵ بحداً رد 
فيه الأشعار الواردة فى (ألف ليلة ولبلة) إلى أصولهاء لم 
بحا أخعر عن نشاه (ألف ليلة) عام ۲۳۱۲۱۹۳۷ وکا 


ريق 


حسن طلب 


آوستروب 0 فد نشر دراسته الأساسبة عن (الن 
لبلة وليلة) عام ۵ ولم بنقل شئ من هذه 
الدراسات إلى العربية ‏ فيما تعلم ‏ حتی هذه اللحظة! 

رلابشکل البحث فى الأصول الفرعولية ل(ألن 
لبلة وليلة) إلا جانبا واحدا - أو لنقل الجاهاً واحداً من 
الجاهات عدة- يمم الباحشون أوجههم إليهاء رإذا 
مااستشینا الأراء النادرة الشاذة التى بميل أصحابها إلى 
إلباث الأصالة العربية لحكايات (ألف ليلة) كما ذهب 
مسیوفیل 0:۷6 مشلا ”2"7؛ فسوف تمد أن أغلب 
الباحثين عن مصادر (ألف ليلة وليلة) شد يمموا 
أرجههم صرب أسيا لیبحشوا عن ضالشهم فى القراث 
الفارسى والهندى؛ أو صوب أرروباء على نحو ما فعل 
الستشرا فى جرونیباوم 00041 0.2.۷۵۰ الذى حاول 
أن برد - بغير قليل من الشمسف - بعض الوضرعات 
القصصية فى (ألف ليلة وليلة) إلى مصادر يونائية ,٩۲۳‏ 
ومهمئنا هنا أن نمتحن المصدر الأفريقى مدلا فى أقدم 
حضارة إنسانية؛ لافى أفريفبا فحسب؛ ولكن فى العالم 
كله؛ ألا وهى الحضارة الفرعونية فى مصر القديمة. 

إن الغرض الذى نطرحه هنا يتلخص ببساطة فى أن 
مجموعة حكايات (ألف ليلة وليلة»؛ فى بنائها الفنى 
العام وفى كثير من موضوعاتها وتقنيات سردهاء تعود إلى 
نظائر أضدم من الشراث القصصى للحضارة المصرية 
القديمة؛ غير أن إلقاء الفررض شى» وامتحانها شى آخر. 
ويهمنا قبل أن نمضى فى امتحان هذا الفرض» أن نشير 
إلى أنه ليس ججديدا تماما فى مجال الدراسات الثى 
ثناولت أصول الحکایات الشعبية والخرافية, فمند ألبتث 
الکشو ف الجديدة والدراسات الحديئة فى علم المصريات 
Egyptology‏ أن هناك راثا مصربا فى القصص يفوق ما 
عداء من فروع الأدب الأخسرى؛!")؛ وأن كيرا من 
نصوص هذا الدراث القصصی ترجع إلى راريخ أقدم من 
مثبلاتها لدى الشعوب الأخرى» مدل ذلك الحين أصبح 
علماء الأدب الشعبى يسلمون بالأصول المصرية لكل 


۳ 


الفشصص القسديم» خاصة ذلك اللى يدور حسول 
موضرعات السحر واللصرصبة وأصداف الحیل 
الختلفة”*"؛ ولاشك فى أن الفضل الأول فى ذلك یمود * 
إلى السفر النفيس الذى نشره الصرولوجی الرائد ماسبیرو 
۵ جانما فيه كل ما وصلت إليه بده من 
نصوص؛ فراد بهذا العمل - الذى رسنه ألن جماردلر 
۸n‏ بأنه أرقع ما وصلت ليه أعمال ماسرو 

الطريق لكل من کنبرا بعده عن الأدب المصرى القديم 
عامة؛ والقصص على وجه الخصرص؛ ومن هؤلاء 
جساردئر تفسسسسهه وآدرلف إرمان م۸ 
وبلاكمان 35۵1-000 ۸3۸ الذى نشر عام ۱۹۳۴ کناب 
عن الفصص المصرية فى الدولة الوسطی (Middle Egyp-‏ 
500700 ۱:۵0 » ثم نشر جوستاف لوفيفر عام 1945 
كستابه ۲۵20۵۷6 (Romans et Contes Egyptiene de‏ 
(مناواهم ماع . وقد آناد فيه من الحارلات السابقة» 
خحاصة محاولة ماسبيرو؛ وأضاف مائم اكتشافه من 
لصوص فصصية جديدة؛ غير أنه وئف عند نها العصور 
الفرعونية بعيد الغزو الفارسى ؛ فلم يضمن كتابه القصص 
الشعبى البطلمى الذى جمعه ماسبيرره رلم يجمع 
القصص المصررة التى وصلئنا عن طريق غير مباشر من 
خلال الحطوطات الإغريقية أو الفبطية؛ أو حى من 
خلال كتب الرحالة والمؤرخين وعلى رأسهم هيرودرث 
. ولم يترجم إلى العربية - لأسف = من کل 
هذه الدراسات والنصوص المهمة وغيرها ما لم نذكرهء 
سوى كاب لوفیفر الذى اشتمل ترجمة كاملة لسئة 
عشر نصا مابين روابة وفصة فصيرة؛ مع مقدمة لخليلية 
مستقلة لكل نص» فضلا عن المقدمة النقدية الهمة التى 
عالجت القضایا العامة التى تشيرها هذه التصوص. أما 
المصربرن اشخصصون فى هذا الميدان» فلم يقدموا عملا 
راحداً متكاملا عن فن القص عند المصربين إلى الآن» 
ولا حتی عن الأدب المصرى الشديم بشكل عام؛ منذ 
العمل الرائد ینیم الای قدمه المرحوم سليم حسن ونشره 
فى جزئين عام ۱۹4۵ بعنوان (الأدب الصری القديم) . 


سب اال ا ا ري تت زوش سلف فاع تا 


وفى مشدورا الآن أن نعد بضعة وعشرين نصا 
قصصيا من التراث الأدى اصر القديمة؛ هی خلاصة 
ماتم حتى الآن من جهود علماء المصريات؛ بما يدل 
على أن فن القسصة يأنى فى الصدارة من نون الأب 
الصری القديم من حيث کونه أبعد هله الفنون أصولا 
وآبتها قدماء فوق ما يمثاز به من حسن السياغة ودقتها؛ 
لم متابعة الفكرة ونطورها ۰۱۳۳ ولم يكن تطور الأدب 
عامة والقصة خحاصة مکنا دون تطور اللفة الهيروغليفية 
من صورتها التقليدية الأولى إلى صورة أكثر حيوية 
ومرونة» بعد أن تسربت إلبها الروح الشعبية والتعبیرات 
العامبة 7" فتحولت إلى ما يسميه علماء المصريات 
«المصرية الوسيطة (Middle Egyptlan‏ التي ازدهرت فى 
الفترة مابين عام ۰ ۱۹۹۰ قبل الیلاد۲۳۸؛ 
وثميزث بكونها لغة مركزة وأليقة ذاث نظام كامل ودفيق 
للسجيل الکتابی(۳۹). أما التجديد الحقيقى للأدب فقد 
كان مرتبطا بجعل لغة الحديث هى نفسها لغة الكتابة 
الرسمية فى عهد أنانون!'2. وفى هذا الإطار يمكدنا 
أن نتحدث بشقة عن وجود كتاب قصة بمعنی الكلمة 
فى مصر القدیمة» خاصة بعد أن ألبتث بحوث عالم 
المصربات الروسى كوروستوفتسيف 880ا16008:01؛ عن 
الكعابة فى مصر القنديمة؛ أن مصطلح الكائب لابقف 
مدلوله فى الحضارة المصرية عند مفهوم الناسخ كما كان 
شائعاء ولكن مداه إلى مفهوم الإنسان الشقف 
المسعلء'1؛ بما يقترب من مصطلح «المؤلف»؛ كما 
نفهمه من ثقافتنا المعاصرة. 

غير أن وجود کتاب القصد لاينبغى أن يصرف 
انتباهنا عن الحقيقة العروفة حول انتشار الأمية بين عامة 
الصربین فى ذلك العهدء فإذا أضفنا إلى هذه الحقيقة؛ 
حفيقة أخرى معروفة أيضاء هى أن القلة المتعلمة لم يكن 
مسموحا لها بارتیاد مکتبات المعابد فى أغلب 
ال حوال(۱۳۲؛ حيث تتوفر الكتب الأدبية والدينيةء وصلنا 
إلى ننيجة فحواها أن وصول القصص إلى الجمهور أر 


بمعنى أصح عملية التلقى؛ ما كانت لعتم على نطاق 
واسع إلا من خلال راو وجمهور من الستممین» كما 
ظل يحدث طوال المصور فى تلقى الملاحم والحكايات 
الشعبية. ولم يكن عالم العسریات الكبير أدولف إرمان 
تعنتحة.ى مجانبا الصواب حين لاحظ أن الشاعر الذى 
برنقی دكته العالية فى المقاهى البلدية» ليس سوى امتداد 
لتقليد مصرى فديم» يعود إلى صورة الشاعر القصاص 
الذى كان بتحدث منذ القدم إلى الشعب فى الشوارع 
والطرفات؛ حديثاً لمس فيه آلام الئاس وأمالهم؛ مستمدا 
مادة قصصه وشعره من حياتهم أولاء ومن حياة الآألهة 
والأبطال والملوك ومغامرات الرحالة انيا وبری إرمان 
برهانه على هذا فيما وصلنا من قصص مصرية قديمة؛ 
ذلك أن الشاعر/ القاص المعاصرء يتحدث فى الغالب عن 
شخصيات تاريخية لها مكائئها فى الشجاعة والكرم 
والبطولة» كالظاهر بیبرس أو هارون الرشيد؛ وكثير من 
القصص المصرية القديمة يدحو أيضاً هذا اللحی "۱۳ 
نفيها من القصص التاريخى فصة (سنرحی) و(فتح بان 
و(سياحة ونأسون) وغيرها من فصص يدور حول 
شخصیات الفراعنة الأبطال مثل سفنترغ وغتمس 
الشالث؛ هذا إلى جانب القصص الخيالى وتصص 
الغرائب وا معجزات والقصص الدينى فضلا عن القصص 
الذى وصلنا من خحلال مخطوطات قبطية مثل قصة 
(قمبيز) رقصة (نقطائب) وفصة (يتوبستس) رفصة 
(الكاهن خخاموس)240: وغیرها ما ترجم إلى اللفات 
الأجنبية كالإمجليزية والفرنسية والأمانية؛ ولايزال مجهولا 
عيد قراء الأمة التى أبدعته . 

نحن » إذذ» أما تراث قصصی فی ومتدرع» ولك 
كان غير معروف لأصحابه؛ فإذا علمنا أنه مع الغنى 
والتدوع بمتاز بكونه آندم إبداع إنسانى وصلنا فى هذا 
الباب من كل الحضارات القديمة؛ بما فى ذلك حضارة 
النهرين والحضارة البابلية "٠ء‏ أصبح من حقناء بل من 
حق هذا العراث عليناء أن نقف لنتأمل التألير الذى من 


‘Ye 


حمسن طلب 


الشوقع أن يكون هذا الشراث قد ترکه على المحارلات 
القصصية الثالية؛ حاصة فى قصص الشعوب الشرقية 
القديمة» وبشكل أخص مجموعة (ألف ليلة وليلة) . 

لقد كان لعلم العصریات فضل تعريفنا بهذه 
النصوص التى كان الزمن قد طواها لقرون. أما كيف 
هاجرت هذه التصوص إلى الثقافات الأخرى فأسهمت 
فى تشكيل الخيال الإنسانى وإمداده بزاد لاينفدء فهذا هو 
شأن علم الأنشروبولرجيا؛ حيث تکفل إحدى نظرینه؛ 
وهی النظرية الانتشارية مناد ؛ بيان ذلك , 

والانتعشاربة واحدة من النظريات التى تفسر نشوء 
الحضارات ونطورها إلى جائب النظريات الأخمرى التى 
تسعارض معها جزئيا أو كليا؛ مثل الوظيفية عد 
مالا والتطورية 1قأههناناأ870, وما يهمنا منها هو 
الجانب الذى يعرف بالانتشار الثقافى 01662 اص‌لیی 
0 الذى يقوم على فكرة أساسية فحواها الإقرار بالندرة 
النسبية للاختراعات الجديدة؛ ما يجعل أرجه الشبه بين 
الشقافات افتلفة يسود بصفة عامة إلى الانتشار من 
مركز أصلى» أكثر ما یمود إلى الاختراعات المتوازية أو 
امسستسقلة ""ء بدليل ماكان قد لاحظه جورج 
نيبورةالناداءة0.0 من أنه لايمكن إبراد مثل واحد عن قوم 
متوحشين وصلوا إلى المدئية وحدهم ۱۳٩‏ دون مدد من 
أية أفكار حارجية تنتشر إليها من مركز حضارى أعلى أو 
من مراکز عدة؛ والحجج الدامغة المؤيدة لهله الفكرة 
مبسوطة فى مولفات رواد الانتشاربة الأوائل ؛ مثل جراینر 
eber‏ .الأب شمیدت ۷.30101 واللسورد 
رجلان مهاوعما» وغبرهم من القائلين بهجرة 
الأنکار۳۸) وتفسير التاريخ على أساسها. 

وقد تفرعت عن النظربة الانتشارية العامة؛ نظرية 
أحرى جديدة يعود الفضل فى ظهورها إلى تطور علم 
المصريات من خلال الاكتشافات الألرية الجديدة 
والدراسات التحليلية الرائدة التى قدمها علماء الصریات 
الأوائل. وقد أصبحت هذه النظرية تمرف بنظرية «الأصل 
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الواحد للصضارنه. ولأن ذلك الأصل الواحد عند 
أصحاب هذه المدرسة ليس سوى مصرء فقد أصبحت 
هله المدرسة تصرف باسم «الانتسشاربة المصرية»؛ أو 
«الدرسة المصرية فى الانتشارية؛ كما يسميها جمال 
حمدان(۲۳۹, ومن أعلامها: إلبوت سميث Elliot Sih‏ 
و وج بیرىBerry‏ .۷ وره ریفرز ۷[ eWH.‏ 
الذين أبنت بحولهم الثربةاتاوداهههتت أن مصر 
هی البلد الذى ترکیه كل الحقائق موطنا للحضارة؛ وهی 
المصدر الأول للوحى التجدد الذى ألهم الحضارات 
الجاورة خلال فرون کشیرة ". وقد أصبح بالإمكان 
تتبع مسار الحضارة المصربة فى ألناء تغلغلها إلى أقطار 
العالم كافة بفضل الدراسات التفصيلية الكثيرة الثى 
قدمها هؤلاء الرواد؛ بحيث ارنسمت فى النهاية خريطة 
دقيقة لعملبة الانتشار المصرى الذى يمد جنوبا إلى 
السودان لجلب الخشب والصمغ؛ ويصل إلى فبائل 
«البانتواة فى أوغندا ۲*۱ وروديسيا وبقية المناطق فى 
أفريقية الرسلى؛ ثم بمتد شمالا إلى كربت والیونان 
وجزر بحر إيجة؛ ويتجه شرفا إلى كنعان (فلسعلين) 
وسورية والأناضول» لم إلى الجزيرة العريية بحثاً عن 
البخور والذهب, ومنها إلى باب الندب لم إلى راس 
الخليج العربى ؛ حيث نم تأسيس مستعمرة مصرية كانت 
ذات آثر كبير فى قيام الحضارة السرسس هداد 
والعيلامية !»اغ بحثا عن النحاس واللازورد!۳٩),‏ 
ونستمر موجات الانتشار الصرية لتتوغل شرفا حنی تصل 
برا إلى شمال الهند"؟ء بهدما كانت موجة أخعرى قد 
عبرت احیط حتی وصلت إلى الشاطئ الهندی عام 
۰ ونستمر موجات الانتشار المصرى إلى 
الشرق برا وبحرا حتى نصل إلى جنوب شرق أسها ٠١‏ 
ومشارف افحیط الهادی» وباك‌حدید [ندوئيسيا والملابو 
وكورياء لم البابان"“ والصين» كما يدل على ذلك 
بعض البحوث الحديشةء خاصة بحث الاأسشاذ »2 
موادت الذى بت أن الحضارة الصيئية ترجع أصولها 
إلى مستعمرة أقامها المصريون هناك؛ كما توحى بذلك 


الأكوام لهرمية التى عثر عليها فى الصين فى منطقة 
سیاغ فو التى تواجه أضلاعها الجهات الأربع الأصلية 
كما فى الأهرامات الصرية. رما يؤكد انشماء هذه 
الأهرامات الصيئهة إلى الحضارة الصرية؛ أن الصينيين 
أنفسهم لايعرفون عن بنائها شيا . ولاثريد أن نستمر 
أكثر من ذلك فى تتبع الخريطة التفصيلية التى رسمها 
العلماء الاتتشارپون لتوغل الحضارة المصربة غربا وشمالا 
فى أوروها إلى الجزر البريطائيسة؛ حيث عشروا هناك 
على مرات حجرية 00709 وتا على طراز المدافن 
المصرية ل“ إلى غير ذلك من شواهد أثرية فى بلدان 
أوروبية أخعرى؛ ما قد يوقع فى الظن بأن هناك تضحخيماً 
للتأكير المصرى يروج له الانتشاربون؛ فقد لاحظ جمال 
حمدان أن هناك مبالغة إما بالإيجاب أو بالسلب فى 
تقييم دور مصر الحضارى!؟!, غير أن مايعصم 
الانتشاربين من شبهة التضحيم أو امبالغة؛ هو أنهم ليسوا 
شعراء متحمسين أو فنانين مفتونين بالحضارة المصرية 
فهم يتركون لخیالهم العنان» بل هم علماء لايعرفون إلا 
الدليل الادی والقسربنة الأثرية» وإذا كان هناك من نقد 
بمكن أن يوجه إلبهم؛ نهر ما فعله جوردون 
تشايلد 0.٥1118‏ حين دفع بأن القرينة الأثرية وحدها 
لاتکفی لاثبات عملبة الانتشار إثبانا قاطا ** أا 
الحدیث عن التضخيم أو المبالغة فهو غير ذى موقع هناء 
لأن الاعتدال قد بسح له أن يكون فضيلة أخلافية؛ 
ولكن لايجوز أبدا أن يصبح فضيلة علمية. 
8 


وقد وجدت المدرسة الانتشارية صدی لها فى علم 
الفولكلور, فأصبح القول بنتشار الأساطير رالخرانات؛ بما 
تنطوى عليه من حكايات شعبية» اتجاهاً أساسيا ۷*۱ له 
أنصاره؛ وهو الاجاه الذى ساد حدیشا مخت اسم نظرية 
الاستعارةة”؟*. وعلى الرغم من الالتجاه الآخر المقابل 
الرافض فكرة الببحث عن المنشأ الأول؛ وهو الاتجماه الذى 
. تزصمه بيدييه ۰۲۳2041۷ فان فكرة المقسارئة بين 


م 


زبس خلف قناع شهرزاد 


الدقافات وعناصرها الختلفة ظلت دائماً مغرية بالبحث 
والتنقيب عن المصدر الأولء وعن الآليات والقوائين التى 
کم انتقال العناصر الثقافية أو هجرنها من ذلك المصدر 
الأول إلى مناطق أخعرى. وقد أسفر الجهد المبذول فى 
هذا المجال عن كشف حقاكق بالغة الأهمية لما نحن 
بصدده» فقد لبت مثلا أن الجماعات البشرية تستطيع أن 
تفتبس الثقافة من جماعات تختلف عنها فى الأصل 
دون حساب للتشابه فى النمط الاجتماعی أو الحضاری 
العام؛ إذ ليس فى التكوين البيولوجى للإنسان ما يحول 
دون ذلك ء وهذه هى القاعدة التى بنى علیها علماء 
الفولكلور هم فى أن شابه موضوعات الحكايات 
الشعبية فى الثقافات الشتلفة: إنما يعود إلى الصلات 
التاريخية بين هذه الثتقافات؛ وليس إلى القرابة أو الأصل 
العرقى المشعرك/**؛ وتعمثل تلك الصلات فى التجارة» 
وخير مثل لها ما قامت به الشعوب المتاجرة» كالعرب 
واليهود؛ من دور ملموس فى نقل الحکایات الشعبية 
رالأساطير""*“. وتمثل الحروب والهجرات؛ شأنها شأن 
التجارة؛ قنوات أحرى للانتشار؛ قد لانقل أهمية عن 
القنوات العروفة. 

لقد عرضناء إذن؛ أن تراث مصر يحتوى على قصص 
بالمعنى الحقيقى للكلمة؛ كما يعبر دربتون 00000 
وذاندییه Vanier‏ فى عملهما المشترك؛ وهی قصص 
مليئة بالروح والخيال؛ فالتاريخ والسحر والتخيل اض 
مزوجة فيها بدسب معساوة*“. وصرفنا أيضاً أن هذا 
القصص هر الأقدم فى الجانب الأكبر منه» فلم يبق إلا 
أن نعرف الكيفية الثى انتشر بها هذا الثراث القصصى 
کی بسهم فى تكوين مجموعة (ألف ليلة ولبلة) » درن 
أن يعنى ذلك إنكارا لإسهامات الشعوب الشرقية . 
الأخصرى؛ من هنود وفرس وعرب» فى صبافة هله 
المجموعة والإضافة إليها. 

وربما لالجد صعوبة كبيرة فى توضيح التألير 
الحضاری الذی تركته مصر على جبراها الأقريين فى 


¥ 
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الجزيرة العربية والشام. وقد شمل هذا الأثير مجالات عدة 
تتوزع بين الدين واللغة والعمارة والفنون بشكل عام عن 
طريق النشاط الحربى والتجارى وربما عن طريق الهجرة 
أيضاً. وقد سلك هذا النشاط طرقا أصبحت اليوم معروفة 
بحیث لبت أن مصر من أواخير الألف الرابع قبل المبلاد 
عرفت طريقها إلى الجزيرة العربية وبلاد ابرنت» على 
الساحل الأفريقى من خلال وادى الحمامات ثم البحر 
الأحمر*“. والحديث عن الصلة بين قبائل المرب 
البائدة من جمهة؛ والصربین القدماء من جهة أخرى» 
لايرال بشغل الباحثين فى ضوه القرائن الأثرية النادرة 
التى بواجهها كل من بريد أن يعرف شيكا عن نلك 
القبائل البائدة التى ذکرها القرآن الكريم نحت أسماء؛ 
«عاد؛ وانمسود/(؟؟ وأشباههما من القبائل الغامضة 
مثل (العسماليق» واجرهم) وإلى حد ما (خزاعة), 
ولابحتاج الأمر فى إلبات العناصر الثقافية المشتركة إلى 
كل هذا الجهد الذى يصرفه بعض الباحشين للعدليل 
على أن الصربین الفراعنة هم أصل العرب العارية500, 
أو فى الاجا المضاد - لإلبات أن المرب هم أصل 
المصسريين117". فالانتشار الثقافى لايحتاج کی يتم إلى 
الأصل العرقى المشترك؛ وكل ما يعنينا فى هذا المقاي هو 
وجود الفرائن الدالة على ذلك الانتشار. ونحن» فى حالة 
الصلة التاريخبة بين المصريين القدماء والعمرب؛ لديا 
الكثير من القرائن فى مججالاث شتى؛ فبقايا المعابد فى 
البمن ندل على أنها كانت مشيدة على طراز البازيلكا 
8 المستطيل الذى تطور نیما بعد إلى المربع ۰ 
كذلك كان معبد «خور رورى؛فى «عمان؛"". ولم 
تكن «اللاث؛ سوى صخرة مربعة بلغال" ؛ وفی 
الحبشة؛ على الجانب الأخر؛ ينطيق الأمر على أقدم معبد 
هناك وهو ويحاة”2"4, والشموذج الأقدم لهذا الطراز 
المعمارى هو ابتكار مصرى”*". وقد اتتقل اللحت فى 
الجبال من مصر إلى الجزيرة العربية كما جاه فى التتريل 
عن أصحاب الحجر؛ «وکانوا ينحتون من الجبال بيونا 
أمسين770). وما تركه لنا «لأصطخری) من وصف 
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لهذه الجبال المنحوئة ۳ لایدغ مجالا للشك فى 
أصلها الصری» بل إن الورخ اليمنى «نشوان الحمیری» 
بخبرنا عن موضع بالیمن فيه بناء عجيب» والغریب أن 
اسم هذا الوضع هو اهرم»۳۷, فهل يكون هذا الاسم 
تصحینا أو ویر لاسم مدينة مصرية الطراز هى الرما 
ذات العماد التى لم يخلق مثلها فى البلاد؟۱ 
ولو تركنا العمارة والدحث إلى العقائد الدينية؛ فإن 
المادة التى بين أيدينا يضيق عنها المقام؛ ويكفى أن ننظر 
إلى التوحيد المصرى وفكرة حلق المالم من الكلمة إذ 
قال له: کن؛ فكان*"» وغير ذلك من الأفكار الدينية 
الفلسفية التى ظهرت منذ الأسرة الأولى فى منف حوالی 
۰و قبل أن نظهر فى المسيحية والإسلام بعشرات 
القرون. آما عبادة الشمس التى لايشك أحد فى أصلها 
المصرى: فقد صارت هی ديانة اهمدان)(۲ من عرب 
الجنوب» بل لقد مر وفت كان فيه لفظ (الإلهة) مرادفا 
للفظ (الشمس)» كما يدلنا هذا ابیت الجاهلی(۲۱: 
تروحنا من اللعباء عصرا ' 
فأعجلنا الإلهة أن توربا 
وحين تشر الديانة بمیدا عن موطنها الأصلی» 
نها جملب ممها بالضرورة أساطيرها وطقوسها وأدابهاء أو 
على الأقل بعض ما يلاثم الوطن الجديد من النصوص 
الدينية والأدبية. وإذا صح أن الشصة قد حرجت من 
عباءة الأساطير الدينية”""2؛ فلنا أن نتوقع حجم التألير 
الأدبى الذى يمكن أن يصحب انتشار الأساطير المصرية 
بين ربوع العرب العاربة. ونشير کتب الأخبار إلى شیوغ 
هذه الأساطير لدى هذه القبائل؛ خاصة تلك الثى قامث 
على آمر البیت الحرام فى مرحلة من تاريخها مثل 
اجرهم) را خزاعذا » ولعل ماكان معروفا عن هذه القبيلة 
الأخيرة من أنها کانت: 
«تحیط بعلم المرب العارية والفراعین العتاهية 
وأخبسار أهل الکتاب؛ وأنها کالت تدعل 
البلاد للتجارة فتعرف آخبار الاس؛(۲۳۳. 
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بصلح مثالا لإحدى الطرق التى اندشرت بها الأساطير 
والقصص الصرة, ولكن السؤال الذى بواجهنا هنا هر 
وأين إذن صدى هله الأساطير فى التراث العربى القديم؟ 

لقد رقف الإسلام مدل اللحفلة الأرلى وقفة حاسمة 
ضد «أساطير الأولين) التى لابد أنها كانت شائعة لدى 
عرب الجالية كما تفهم من ال القرآى نفسه ل 
إن مصطلح «الأساطير» كان معروفا لدى الجاهليين قبل 
نزول القرآن كما نفهم من كلمة قالها الشاعر اضرم 
«عبد الله بن الزبعریا قبل إسلامه؛ بهجر بها ١قسى‏ 
ابن كلاب» أبا كيد 

ألهى تصبا عن المد الأساطير 

ورشوة مثل ماترشى السفاسير 
وأكلها اللحم بحا لا خليط له 
وقولها: رحلت عيرء أنث عبر 

ونشیر الأساطير فى اشتفاقها اللغوى إلى ما هو 
مسطور من النصوص على الجلد أو على الحجر أو ماشابه 
ذلك من مواد أخعرى تتيحها البيئة. وهنا نستطیع أن نضع 
یدنا على وسيلة أحرى انتقلت بها الأساطير المصرية؛ 
بخلاف وسيلة الاثتقال الشفاهى عبر رحلات التجارةء ألا 
وهى النصوص المكتوبة؛ حاصة تلك المنقوشة على الحجر 
حسب الابتكار المصرى. وقد أشارت كتب الأخبار إلى 
لقى ألرية من هذا الدوع فى الجزيرة العربية؛ لعل أهمها 
على الإطلاق هو الکتاب الذى وجدوه منقرشا على 
الحجر فى مقام البيت الحرام*/2 ولانعرف الآن عن 
مصيره شيناء كما لانعرف عن مضمون الأساطير 
والقصص التى كانت زاد السمر مند أيام (جرهما ۱ 
ضاع ذلك كله أو أغلبه فأصبحنا كما يقول شاعر هذه 
القبيلة البائدة « مضاض بن عمرر الجرهمى)" : 

كأن لم يكن بين الحجون إلى الصفا 

آئیس؛ ولم يسمر بمكة سامر 

وببزول القسرآن الكريم؛ أبدلت المرب بقصص 

السمر هذه تصصا آخر مقدساً هر أحسن القصص؛ 


حسب التعبیر القرآنى. أما القصص الدنس» فلم يعد له 
مكان فى هذه اللحظة الأولى من مر الإسلام على 
الأقل؛ حيث حمل الرسول صلى الله عليه وسلم على 
«العهركين؛ اللين يكتبون القصص غير الإشلامى ور 
من يقسربهم من السلمین؛ ودع أبويكر الداس حتی 
يجمعرا له مابين أبديهم من کتب: فلما جممرها 
أحرقهاء ثم حرم عمر على الناس تقييد العلم؛ أى 
تسجیل أى نص سوی الفرآن فى كتاب؛ حتى لو کان 
حدبذا شريفا من أحاديث الرسول الکریم۹۳۳؛ ولابد من 
أن یکون جانب کبیر من الثراث الأسطورى والقصصی 
الدون ند ضاع فى هله الحرقة الكبيرة لاسیما القصص 
الرشی الدنس الذى لايخالجنا شك فى أن معظمه كان 
وافدا من الحضارات القديمة فى وادی النيل والنهرين» 
مادامت قصص أهل الکتاب! خاصة بنى إسرائيل؛ قد 
ظلت محفوظة فى الفرآن؛ زإذا كانت مصر؛ كما جاء 
فى حديث نبوی رفعه ابن عباس هی «عش إبأايس 
وكهفه ومستقره؛, كما أن السند هى «مداد 
إبليس) 20 ؛ فليس لنا أن نتوفع قصصا ييقى مما يوحيه 
الشبطان أو بملیه على أتباعه المصربين والهنود. 

على أن الصراع بين القصص القدس رالقصص 
الدنس لم يحسم نهائیا؛ فما ربحه القصص المقدس لم 
يكن سوى الجولة الأرلى. رإذا كان السلمون الأوائل قد 
أحرقوا الثراث الأسطورى والقصصی المدرن غيرة منهم 
على القرآن؛ فإنهم لم يكن لهم من سبیل على ما وثر 
فى قلوب الناس ورسخ فى الذاكرة الشعبية نما بتناقله 
الناس فى مجالسهم وبروونه فى آسمارهم. وسرعان ما 
رلع الرارى أو القاصءعااء ره الإسلامى فى النقيضة 
التى فصل القول نیها العلامة همایون كبير »۱۱۷۵ 
زابان کیف کان هذا القاص بقع بين شقی رحی؛ نردم 
الإسلام الأساطير من جهةء ونفور لاس من او 
الأخلاقى الجاف الباشر من جهة ثالية؛ فلا حلاص 
أمامه من هذا الأزق إلا بأن يلجأ إلى الأساطير والقصصص 
ليحارب روا الأساطير وسمار الليالى الشهافتین على 


۳۳۹ 


حسن طلب 


غرائب القصص وجاذبية التشوسق» بالسلاح نفسه» فإذا 
لم بجد فى التاريخ شيعا من ذلك؛ اخحشرعه هو 
اخعراعا 140 , 

بستمر الصراع بين القصص الديى أر ادس 
القصص الدیبوی أو المدنس؛ على طول التاريخ العريى 
من أولى البأس لترجمها إلى ملحمة علمية رفيعة؛ فوعی 
وأرعى» وأمئع رامت رلأوضح لنا قبل ذلك وبعده 
السباق الذى يمكن أن نرصد من لاله التسداخخل 
رالشفاعل بين الشرائين القصصيين العظیمین؛ الدينى 
والدنيوى؛ مدل ترجحمة (كليلة ودمدة) لم (بلوهر 
وبوذاسف)""*“ و(ألف ليلة وليلة) فى أيام «الأمون» أو 
«النصورا كما تذكر سهير الفلماوی!۲ 5 إلى مسا 
أسضرت عنه هذه الشرجمات من رواج فصصی على 
السشوبین الدبنی والدنيوى. فعلى الستوی الدينى» 
اشتملت حمية القصاص فأطلقوا لخيالهم العنان وقد 
لمسوا ما للقصص من تأر هائل على نفوس البشره وبلغ 
بهم الشطط فى التأليف القصصى إلى الحد الذى حذر 
مده اابن الجوزى؛ فى کستساب دال هو(تلبسیس 
[بلیس) ۲۸۳۲ : فالخیال القصصی لايوجد إلا حيث بوجد 
الشیطان؛ ومع ذلك نشد ذابت الحدود بين الخبال 
الدبنی والخیال الشعبى (الفولکلوری) فى القص؛ كما 
يبدو بالذات من قصة المعراج المروية عن ابن عباس بما 
لحقها من ضافات القصاصين الجهولين' ؛ وخيالات 
التصوفة فى آثارهم التى استلهمت الإسراء والمعرا 800 , 
أو فى القصص الصوفى الخالص مثل (رسالة الطير) لابن 
سيدا (ورسالة الطیسر) للغسزالى و(الغسربة الغسربيسة) 
للسهروردی, وكذلك لابنبغى أن ننسى ما يتداخل مع 
القصص الدبنى والصوفى من قصص فلسفي بتمثل فى 
قصة (سلامان وأبسال) وقصة (حى بن بفظان). أما 
القصص القصبرة الولفة بهدف الاعتبار والعظة» نهی 
كثيرة؛ نشير منها إلى کشاب (أنس السجون وراحة 
لغحزرن) لأبى الفتح بن البحترى الحبی ٩"‏ ولم يبرا 
بعض هذه القصص من أهداف أخصسرى ک‌الشرویح 


۱۳۰ 


والتشويق؛ على مالجد فى کتاب (الفرج بعد الشدة) أو 
فى كتاب (الکاناز) لألى جعفر أحمد إن پوسفی ۸۷ ۳ 
فى كتاب (مختصر روئق انجالس) لابن بح المیری !۷ 
الذى اقتبس عنوانه من كعاب أقدم لابن عبد البر 
القرطبى هو (بهجة امجالس وأنس امجالس رشحد الذاهن 
والهاجس)"“؛ ولعل المقابلة بين «انمالس» فى هله 
النوعية من القصصء («الليالى» فى (ألف ليلة) ؛ لاتخلو 
من دلالة ریما نشير فى جالب منها إلى الرغبة فى 
إحلال الأدب الأصيل محل الأدب الدخمل؛ والشاهد 
على ذلك مالل فيما اعترف به صراحة بعض الصنفین 
المرب الذين راعهم إقبال الناس على كناب قصصی 
مسترجم مثل (كليلة ودمنة) , رمالهم ازدسانهم على 
قرات واجتهادهم فى حفظه وصدونهم عن ديوان کلام 
العرب وحكمها3, ما يشى بالثقاء کل من الوارع 
الاینی والحافز القومى فى المعركة الدائرة بين القصصين 
القدس رالدنس. وکان لابد أن یمضی وفت طويل قبل 
أن يدرك الممسكر اححافظ أن الفنون والآداب والعلوم لا 
يمكن أن يقف فى طريق انتشارها أو فى هجرتها عائن 
القومية أو حاجز الدين؛ ولعل آخر درس فى هذا الإطار 
هو الفشل المدوى محاكمة (ألف ليلة ولبلة) ومحاولة 
مصادرتها فى مصر قبل بضعة أعوام. 

وها اللسیج العقد لتطور القصص الدينى وتشعبه ا 
يفابله نسیج آخر لايقل نعفیدا على مستوى القصص 
الدنیوی الذی ۲ ييرأ هو أيضاً من شالبة الأهداف الدينية 
الوعظية أحيانا؛ أو الأهدان السياسية فى أحيان أخرى! 
حيث يمكن تأويل (ألف ليلة وليلة) على آنها مرجهة 
ضد الشموبية؛ ومؤكدة للخط العربى الإسلامى الذى 
يؤمن بوحدة الصیر(۱۱. غير أن هذا حديث آخر بطول 
تفصيله؛ ومكانه فى غير هذا السياق؛ لاسيما إذا آحدنا 
فى الاعتمار بجانب (ألف ليلة) كل القصص الأخرى 
الموضوعة بالعريية؛ التى تشکل معها جبهة القصص 
الدنيوى» ای الانسانی» مثل کتاب (الن جارية وجارية) 
وكتاب (ألف غلام وغلام) وكلاهما للأمير على بن 
محمد بن الرضا الطرسی"۹۳» والکشاب الذى يبرز ما 


إيزبس خلف قناع شهرزاد 
اااا کت جح 


جاء فى (ألف لیلة) من الفحش ولانتهاك والخلاعة؛ 
(حكابة أبى القاسم البندادی) محمد بن أبى الطهر 
الازوی"۲۹۳, وكثاب (الحكايات العجيبة والأخبار 
الغريبة) الى حققه المسعشرق الأمانى هنز فير ق 
یه (11), وغير ذلك من الكتب التى يغلب فيها 
الخيال الإنسائى على أى اعتبار أخلاقى أو دينى؛ فتجاوز 
الترغيب والترهيب إلى الغاية الجمالية الأرحب. 

وهكذا ييدو أن البحث عن الأصول مهمة لايمكن 
إتمازها على لحر أوفى بغير نظر إلى الفروع؛ غير أن 
الخيط الذى يمكن أن نمسك ببدايته» قد يتعذر علينا 
الإمساك بنهابته, إذا كانت له نهاية على الإطلاق! 

ل 

لقد احنا أعلاء إلى ما ألبعه العلامة «إليوث 
سميث؛ من أن المسربین وصلرا إلى الهند منل أقدم 
المصور عن طريق البحر وعن طریق ار مرورا بأرض 
النهرين وأرض فارس؛ وقد حان الوقت الذى يجب أن 
نقف فيه قليلا أمام هذه الحقيقة التى ستمهد لنا الطريق 
فى رحلة الكشف عن الظروف الحضاربة والتاريخية التى 
ساعدت على اتتشار القصص المصرى شرفاً إلى هذه 
المناطق البعيدة نسبيا. وقبل أن نخوض فى ذلك يجب أن 
نتبه إلى أن هناك من العلماء من بتمسك بأن لهند هی 
الوطن الأول" لفن القصة؛ رأهمهم بينفىرء؟ 1ء8 ۲۹ 
وتلامیده؛ ولكن علماء الصریات پردون بأن «بینفی) لم 
يكن يعلم شيعا عن الثراث المصرى القصصى""؛ 
وسهم كذلك من يرد بعش القصص المصرية القديمة 
إلى مصدر بابلى كما فعل جاستون بارى قأئة.1) غير 
أن علماء الصریات بدفعون هذه المرة أيضاً بأن بارى وفع 
فى حطاً مزدوجء فقد اعتمد على بعض التصوص التى 
لم تصلدا إلا عن طريق غير مباشر من خلال «هیرودوت؛ 
رغيره» هذه واحدة؛ والأخرى أنه حين اعدمد على النص 
الأصلى» فانه أن يميز الإضافات الثى لحفت بالنص عبر 
العصور. » لاسیما الاضافات ذات الطابع الأسيرى؛ مثل 


(خحصلة الشعر) فى قصة (الأخسوان) ؛ وهی إضافات 
لان ٩۷‏ فى نسیج القصة لايصح البحث من حلالها 
عن المصدر الأصلى لها 

لقد كان وصول العسریین إلى أراضى الهند 
وشواطهها فى الدولة القديمة مجرد بداية لانتشار الثقافة 
المصرية؛ وقد تلت هله البداية انصالات آخری موئقة 
تاریخیا تعود إلى عصر ال مبراطورية المصرية فى القرن 
الخامس عشر قبل البلاد؛ فقد عبر تخدمس الثالث إلى 
شرق الفرات بأسطول کبیر من المراكب التى جهزها 
الفرعون على شاط لبان لم حملها شرقا على العرباث 
ليعبر بها الفرات؛ وليس من المعفول أن يتم هذا الجهد 
إلا إذا كان الهدف هو التوغل إلى مسافات بعيدة شرقا 
وقد حفظت لا الآثار لوحة يواجه فيها الفرعون قطيعا 
من الفيلة مکوناً من مائة وعشرين فيلا 2140, ولاينبفى 
أن يحدث ذلك إلا فى أرض فارسية على مقربة من 
الهند؛ وقد بقيت بعض الآثار النى تشى بتألير فرعونى 
واضح إلى العصر الدى رآها فيها الرحالة «أبو دلف؛ فى 
القرن الرابع الهجری» منها القصر الهائل محكم البنيان 
الذى بناه حد التبابعة ۲۹٩!‏ الذين استماروا الفردات 
الشقافية المصرية ونشروها فیما حولهم؛ ومنها المقابر 
الفارسية المنحونة فى الصخر غرب مديئة برسيبوليس ومنها 
مقبرة ١دارا‏ الأرل؛؛ رهی جمیما من طراز المفابر 
الصسیذ!۰ "٠ء‏ ومنها «الآثار العجيبة والأبنية العادية التى 
شار منها الدفائن كما تثار بمصرا(۱ ۰۲۱۳ بعبارة ألى 

رلایبنی أن ننسى فى هذا السباق أن اللغة المصرية 
القديمة انتشرت لافى سائر أصقاع الإمبراطوربة الفرعونية 
فحسبء بل أيضا إلى كثير من البلدان الأخخرى المتاحمة 
للامبراطوربة» مثل الیوناث وتبرس كما دهد النصة 
المصرية (كوارث ونأمون) ؛ حيث نضل مركب ونأمون 
فى عرض البحر الشوسط فتحمله الأمواج إلى جزيرة 
قبرص؛ وهناك وجد من الأهلين من بتفاهم معه باللغة 
المصرية (۱۰۳), والحق أن اللغة الصرية كانت فى عصر 


۳۳۱ 


حسن طلب 


, الإمبراطورية فى وضع پشبه نماما الوضع العالمى للغة 
الإتجليزية فى أيامنا هله كما يقول سلیم حمسن 239 
وكان اتتشار اللغة العسية على هذا النطاق الواسع فى 
العالم القديم؛ يعنى انتشار! للدين والأساطير رالآداب 
المصربة! فحيث تنتشر لغة ماء لابد من أن تجلب معها 
لفاشها. 

وبعلمدا الانتشاریون أن الانعشار لابد له من مرسل 
لديه مايغرى الآخرين باقتباسه؛ ومستقبل لدیه استعداد 
للنفل. وإذا كنا فد مخدئنا ححتى الآن عن الرسل» فما 
شأن الستقبل ؟ وما مدى استعداده لتفبل الأفكار والآداب 
الوافدة؟ وبعفينا الأنثروبولوجى الشهیر «رالف لينثونة من 
عبء الشفكير؛ حين يخبرنا بأن الهندوس كان لديهم 
الیل دالما لتقبل الأفكار الفنية والأدبية دون الاختراعات 
المادية التى يعتبرونها من الأمور الثافهة فى الحياء “٠"١‏ 
وإذا عرضنا هذا الرأى على ما آخذه الهنود عن المصربين 
فى القصة؛ تاکدت صحته؛ خخاصة إذا مالاحظنا أن أكثر 
ما راج لدى الهنود من نيمات قصصية؛ هى تلك الى 
تدور على الخوارق وأعمال التقمص والسحر؛ وقد ترك 
لنا الأديب الرمزى موريس میترلنك فى کتاب (الضيف 
المجهول) وصفا للأعمال السحربة الثى يهواها الهنود 
ويقبلون على مارستهاء فجاء هذا الوصف مشابپا لا ورد 
فى بعض القصص المصرية القديمة التى كان للسحر فيها 
حضور بارز*'٠‏ ویصدق على قصص الحیوانات الأمر 
نفسه. غير أن کثیرً من الدارسين بردون هذا البوع من 
القصص إلى أى موطن باستثناء مر وإذا وجدوا شبها 
بين أمشولات لقمان وخرافات إيسوب جعلوا الأولى 
مصدرا للثائية؛ مع أن الصدر الأصلى للعملین كليهما 
قائم فى مصر مئل عصور بعيدة كما لاحظت عالمة الآثار 
کرپستیان نوبلکور'" '» وما هذه إلا مجرد أمئلة لتجاهل 
غير مبرر لايمكن الدفاع ظله, 


0 


تتشكل مجموعة (ألن لبلة وليلة) كما هو معلوم 
من قصة إطاربة تننظم مجموعة من القصص الفرعية, 


۱۳۲ 


وهذا بناه بسيط لاتنقص من بساطته أو تزیدها كثرة عدد 


القصص الفرعية أو فلتها؛ كما لایفعل ذلك أبضا طول 


هذه القصص أو قصرها. فإذا وجندنا هذا البناء البسيط 
نفسه متحققا فى عمل قصصى أقدم من مجمرعة (ألن 
ليلة وليلة) بكثيرء فلن نستطيع حبتذ أن نفلت من إغراء 
المقارلة» فإذا وجدنا بعد ذلك أن هذا العمل الأقدم 
ينشمى إلى الثقافة المصربة التى عرفا طرائق اندشارها إلى 
شعوب الشرق؛ كان لا أن نطمئن عمليا إلى ما وصلنا 
إلبه من قبل عن طريق النظر. 
هذه الفصة المصرية القديمة الثى اقعبست (الف 
ليلة وليلة) بناءها هى مجموعة قصص كانت مدونة على 
بردية أصبحثك معروفة باسم بردية اوستکار ماه ۰۱۷ 
وتتثالى هذه القصص داخل فصة إطارية بطلها الملك 
خوفر من فراعنة الأسرة الرابعة؛ وهو هنا المررى عليه 
الذى بقابله شهرپار فى (ألف ليلة وليلة). غير أن هذا هو 
ماییدر فى الظاهر؛ لأن الدعاية السياسية لملوك الشمس 
من باع ارع) الذين سیحکمون بعد الأسرة الرابعة, 
لاتلبث أن تتکشف فى نهاية الجموعة المصرية؛ فالروی 
عليه إذن هو الجمهور القصود بهذه الدعاية؛ وهذا هر 
أبضاً مانکشف عنه قصص كثيرة فى مجموعة (ألن ليلة 
وليلة)؛ لاسيما القصص الثى ندور حول الخلفاء 
العباسيين"". أما رواة قصص «وستکاره من أبناء 
خوفو؛ فقد نوحدوا فى شخصية شهرزاد؛ غير أن هذا 
التحول لایفیر كثيراً من واقمة التناظرء طالما أن فعل السرد 
مازال یفوم فى الحالئین بوظیفشه الرمزية؛ فى إطار من 
الهدف الظاهرى المنصوص عليه صراحة فى انمموعتین؛ 
ألا وهو نسلية الملك والدسرية عده» ولنصغ إلى مقارنة 
لوفيفر بین العملین(۲۱۰۸: 
(یحوی هذا الخطرط (وستکار) مجموعة من 
القصص ربط بعضها ببعض برباط مصطنم» 
بحيث لكون فى مجموعها نوعين من القصة 
ذات الطبفات؛ على لمط قصة الحكماء 


سس سس سس سس سب 


السبعة وقصص (ألف للة وليلة)؛ وقد فقد 
۱ الجسزه الأرل من هذه القصص» إلا أنه 
بمقارتها بأعمال أدبية آخحری أحدث منها؛ 
يمكن أن تتصور ماکانت تموبه؛ فكما أن 
شهرزاد فى قصة (ألف ليلة وليلة) تقوم على 
نسلية دنیازاد وزوجها شهربار بفصة تسج 
حیوطها كل صباح قبل الفجر؛ فإنك جمد 
الملك الصری أمازيس يدعو من يفص عليه 
شبدا من قصص الغرام وقد شرب ولمل فى 
اللبة الماضبة؛ رهر بقرل صراحة: (أنا فى 
حالة سکر شدید ولا قدرة لى على أن أشغل 
بالى بأى شی فى العالم). رقبل عصر آمازیس 
بقرون جد الملك اسفروا رد صوره أحد 
القصاصين وهو يدعو فى ہوم كان پشعر فهه 
بالضي؛ الكاهن «نيفروهوا؛ فهو آقدر رجل 
فى مصر على القيام بعسلية الملك وهكذا 

ولدت قصة (النبووة)) . 
وليست مجموعة دوستکارا هى الوحيدة التى اتخلث 
هذا البناء القصصى ا مركب من مسشسوبين' فهناك 
نصوص آخحری من القصص المصرى جرت على هذا 
البناء نفسه؛ ولذکر منها هدا نصة (الواحی) الثی 
اشتهرت باسم (الفلاح الفصيح)؛ فهى أيضا تقوم على 
مجموعة من الشکاری عددها نسع؛ وهی تعثالى داخعل 
إطار سردی عام يربط بين هله الشكارى جميعا 
ويننظمها معأ, كما لاحظ لوفیفر(۱۳۹٩.‏ وتجد هذا البناء 
ذانه فى قصة حوارية بین إيزيس وتفنوت”'١١؟‏ النى تتكرر 
فیها مجموعة من قصص الحيوانات داخعل حكاية إطاربة 
كما هر الشأن فى الأعمال القصصية السابق ذكرهاء بل 
إن عالم المصريات سليم حسة١١1)‏ يدرج نصة 
(الغريق) ضمن هذا اللوع من البناء القصصى. رأول 
مایلفت نظرنا فى تكرار هذه البنية المركبة فى القصص 
المصرىء هو أن هذا التكرار لابد له من أن يعسبر عن 


یس خلف قناع شهرزاد 


نموذج قصصى أحبه الصریون حين انحدر إلبهم لأرل 
مرة من أسلافهم» فحاولو أن بفلدوه فيما آنشاوه من 
قصص جديد عبر العصور الثالية للدولة القديمة؛ كما 
أحبوا سمات أخخرى فنية فى الدحث والعمارة؛ فحافظوا 
على تقاليدها بوصفها ميرائاً خاصاً بهم وحدهم. فإذا 
ظهرت هذ البنية القصصية بعد ذلك فى مجموعة (ألن 
ليلة وليلة) ؛ فلا مجال لدكران التأثير الصری الواضح» 
لاسما إذا وضعنا فى الاعتبار بعض العناصر الأخرى فى 
التقنية القصصية المشتركة مثل البداية والنهاية. فالقصة 
المصرية تبدأ عادة بجملة واحدة هى: افلما استضاءت 
الأرض عند طلوع النهار...»؛ وهی تننهى غالبا ببهائمة 
سعيدة ينتصر فيها الخير على الشر؛ وقد يضيف الکانب 
الصری عبارة تدل على أن القصة انتهت هكذا (طبقا ما 
وجد مكتوبأ) . 

ذا كانت شهرزاد نمسك عن السرد مع طلوع 
الفجرء أى فى اللحظة التى يستضئ فيها القاص المصرى 
فيبداً قصته؛ فلاينبغى لهذا النضاد أن يخدعناء ولاییفی 
له أيضا أن بنسينا الدلالة الدينية لضوء الشمس (رع) فى 
بداية القنصص العسری؛ ما لامجل له عند اللاسخ 
الإسلامى ل(ألف لبلة وليلة) , أما نهاية الفصة؛ فهى 
على الجانبين تختفى بالدلالة الرمزية لفعل الكتابة؛ حين 
لانخلو من ظلال قدربة (لو كعبت بالإير على أماق 
البصر لكانت عبرة لمن يعتبر) ٠‏ 

رلم تكن البنية القصصية هی وحدها كل ماقدمه 
العراث الشصصی المصرى! نهناك عداصر وئيمات 
مضمونية؛ “كما أن هناك حبكات قصصية مصرية أعيد 
إتاجها فى مجموعة (ألف ليلة وليلة). وربما نستطيع أن 
نقدم مدلا على ذلك بقصة من أرائل القصص المصرية 
التى نشرها علماء المصريات؛ هى القصة التى نشرها 
روجيه سنة ۱۸۵۲ وندور حول حكاية آمیر مصرى ولع 
فى غرام غادة حسناه فتبعها إلى منزلها؛ وکانت عليه 
أسعار موهة باللازورد والمينا الزرقاء والخضراء؛ وكان 


وفنا | 


حسن طلب 


بالردهة عدة سرر علیها أقمشة الکتان الملكى وکووس 
من الذهب اللخالص مرفوعة على مناضد؛ فصبت الفتاة 
کاس وقدمته إلى الأمير؛ فقال لها: ليس هذا ما أريد لم 
وضع الإناء جانبً» وتعطرا وجعلا يلهوان» لکن الأمير لم 
بر جسمها. وبعد أن فرغا من الطعام؛ أذ الأمير 
پتململ من طول الجلوس ویفول للفتاة: هيا إلى ما 
اجشمعنا من أجله؛ فتقول له؛ إن جمیع ما بلمنزل لك 
غير نی تقية ولست بغهاء فان كنث حريصا على مارد 
منى فاكتب لی جميع ماتملك من امال والعقار نبقول: 
على بالکانب؛ ویحرر العطية. وبعد ساعة يالى من يقول 
للأمير إن أولادك بالباب فتخف إليه الفتاة وعلى جسمها 
رداء من الکتان الشفيف فيستشعر الرفبة مرة أخرى» 
فتعيد عليه القول بأنها نفية ولیست بفباً ولكنها تطلب 
عهدا بألا بنازع أولاده أولادها فى المال والمقار الذى 
كتبه لهاء فبعطيها المهد وبسألها إنالته ما جاء من أجله 
فتكرر عليه الصيغة السابقة ونطلب إليه قثل أولاده حتى 
لایکون نزاع بينهم وبين أولادها. فيقول لدكن الجريمة 
التى أردت أن نكون؛ فتقتل الأولاد أمامه وثلقى بهم من 
النافذة إلى الكلاب والسنائير فتنهش لحومهم وأبوهم 
مازال يسأل الفتا: الوصال قائلاً فد تم لك جسيع 
ماطلبت» فتقول له؛ ادحل إلى هله الغرفة؛ فيدخل» 
وينام على سرير من العاج والأبنوس وتنام هی على حافة 
السرپر!۱۱۲, 

هذه قصة مصرية تربوية أراد بها الکالب الصری أن 
يحذر الناس من مغبة الانصياع الكامل الدمر لصوت 
الشهرة. ونکاد هذه القصة بهذه الحبكة نفسها تتكرر فى 
الجزه الأول من قعسة !زین الواصف؛(۱۱۱۳؛ فليسرجع 
إليها من شاء. 

ولانرید أن نستطرد فى نماذج تفصيلية أحرى 
ولكننا نكتفى بأن نشير إلى نماذج قصصية مصربة أخرى 
رجدت طريقسها إلى (ألف ليلة)؛ ومن برغب فى مزيد 
من التفصيل يستطيع أن برجم إليها: 


۳۳۹ 


(f) 


(ب) 


(ج) 


فى قصة (فتح بافا) تمد القائد المصرى يلجأ 
إلى حيلة يضدع بها قائد حصن الأعاء 
رد جنوده فى أجولة وبلاطف قائد 
الأعداء حتی بسمح له بدخحول الأجولة إلى 
الحصن : وحيندل بخرج الجنود المصريون ص 
الأجرا لة لبفتحوا الحصن الذى استعصی 
عليهب1, وفى هذا أصل مباشر لما قام به 
على بان (ألف ليلة ولبلة)(*۱۱)؛ فضلا 
عن أنه يعتبر أصلاً لحيلة فح طروادة 1 . 
فى قصة (الأخحوان) تراود الزوجة العاشقة نا 
زرجهاء ولكنه يدكر عليها ذلك ويردها خمائبة 
فلج الزوجة إلى الانتقام منه بلاغ زوجها 
أنه هو الذى راردها عن نفس سهسا فى 
غیاب(۱۱۳). ولايحتاج الأمر إلى دليل على أن 
ماورد فى قصة «قمر الزمان) ٩۱۱۸‏ بستلهم 
هذه القصة إما بشکل مباشر أو بشكل غير 
مباشر عن طريق قصة (يوسف وزليخاةء أو 
«بوسف رامراة بوثيفارة كما وردت فى العهد 
لقد۱۱۹). 

فى قصة «اللاح الغريق) - 0 وجا اللاع) 
كما بقترح عبد العزيز صالح""» نشهد 
وصفا لغرق ال رکب رنجاة الملاح بعد أن غرف 
جمیع زملائه فقذفه الموج إلى جزيرة الثنين. 
ولايشك أحد فى أن هذه الفصة هى الأصل 
البباشر لمغامرات السندباد۱۳» فضلاً عن 
أنها ألهمت الشاعر البونانى هوميروس النشيد 
الخامس من (الأوديسا)379, ويمكن أبضاً 
أن نلمع لیب القو: ئا أحداث هله 
القصة وماجاء فى قصة «الأمير زين الأصنام 
والجزيرة المسحورة؛ فى (ألف ليلة) 159 , 
رنصة «الصدق والکذب*۱۲ المصسرية 
بطابعها الرمزی ندل على أنها هی الأسل 


= 


الذى أعذت عنه (ألف ليلة) نصة ١ابن‏ 
الصدق» الذى يذهب إلى المدرسة فيشفوق 

على جميع قرا" , 
إن الوضوعات والتیمات التى اندشرت من مصر 
ودخلت فى نسيج الشراث الشعسصی لشعوب الشرق 
والغرب؛ تند عن الحصر؛ ففكرة المنقاء التى تبعث من 
رمادها ۲۱۲۱ وفكرة العصا السحربة التى تمق العجزات 
ونشق البحرء وفكرة الكخساطب بين الحيسوانات 


الهوامش: 


إيزيس خلف قناع شهرزاد 


رالبشر""» وكذلك التحول من حيوان إلى إنسان أو 
العکس؛ رکل سایشعلن بأعمال السحر وتلبس الجن 
بالبسك 218 إلى غير ذلك من عشرات الأفكار 
والحبکات الفصصية» كل ذلك من بنات أفكار الخهال 
القصصى المصرى. 

وقد لانحتاج» کی نكتشف ذلك إلا إلى أن نمد 
أيديناء ونزيح الغبار الذى طمر النصوص الأصلية وطمس 
على الذاكرة. 


0( وردث خلت یس فى الملحمة المصرية ای يسميها لیم حسن ١الاصمة‏ بين حور رسث»؛ بينما يسميها جوسدان ویر مفامرات حورس وسیت؛ »ار 


انس الكامل لهله لحم في؛ 


أ سليم حسن: الأب المصرى القديم؛ جا ؛ مطيعة لجن اتيف والترجمة والدقر القاغرة 1418 ؛ می۱۲۷ رما مدا 
ب - جزستات ویر ریات وقصص مقس من العصر الفرهونی: ترجمة على حاف مراجع ورد الزيز؛ سلسلة ال کناب الأرلی 251 مکی 
دصر القاهرة د.ث؛ ص۲۳۷ وما بعدها. وانظر يلخيصا نفديا للملحمة فى! 
جى - هبد المرير صائح: الشرق الأدلى القديم؛ جا : مكتية الأتمل المصرية؛ لاه ۱۹۷۷+ ص۳۲۹ ونا بعدها. 
(۲) فلا هر ماظل معررفا عن إبزيس إلى زمن لمسعودى المترفى هام ۳۸۷ه: ركان اسمها عدده (يديرة) ؛ الظلر 


المسعودى , أخبار الزمان؛ در الأندلس ؛ بيروث ذءث؛ م۰۱۳۷ 
Lurker.M., The Gods and Syısbols of Anclent Egypt (An illustraed Dictionary), Thames ۵ Hudson, 1974, Art. lala, ۳‏ 
)0 بلرئارخصوس» إهزيس وأوزبريس » ترجمة حسن صبحی بکری. مراجعة محمد صقر خفاجة: سلسلة ألف کتاب الأرلى (۲۳۶) دار القلم؛القاهرا د.ث» 
ص۰۱۸ 
Lurker,M. Art. lals, 0‏ 
ld.‏ 


زلف 


(۷) «بودرره فيردور الصقلى فى مصر: ترجمة رهيب كامل: دار المعارف؛ القاهرة دمت.» ص۰۳4 


(۸) الرجم السابل؛ ص۰۵۸ 
(۹) بلرثارنخوس» ایزیس وأوزيريس ٠‏ ص۲۷ وما پمدها 


۱۰ عبد القادر حمزة؛ على هامش العاريخ الصری القدم جا ؛ مطابع الشمب: 
Methuen & Co. LTD p.257, ۱۱‏ , 


رحول الصلة بين یس ومریمالعراه انظر أيضار 


۰۸۴ الاهرا, ۱۹۵۷ بص‎ 
Morenz, 3. ممتهلافا؟ معا بیط‎ Trans. From German by, A.E. Keep. 


باروسلاى ددبرلى» الديالة المصرية القاديمة ؛ ترجما أحمد قدرى: مراجمة محمود ماهر طه: هلا الأثار المصرة؛ القاهرة ۱۹۸۷ ؛ ص۲۱ وما بعدها. 
"۱۳ رات رسان؛ الا مصر القديمة؛ ترجمة الم زیر وبحمد اور دکری؛ دبا مصطفى بلى الحلی؛ ادا دت می۸۷)؛ ار یا دار 
حمزا؛ على هامش التاريخ الصری القدم؛ ج۲؛ مطيعة دار الكتب المصرية؛ القاهرة ۰۱٩۸۱‏ مي3 ۰0 


(۱۴) بلوتارخوس: ص۰۱۸ 
0 عبد الأسبوبون الهكسرس الإله سيت حت اسم اسوئيخ؛. 


۱ أحمد فخرى وبحسن جمال الدين مغتار (المشرفان على التحرير)؛ المرسرهة المصرية؛ مجلد(١)؛ ج(1)؛ رزارة الثقاقة والإعلام؛ القاهرة دث؛ ماده‎  )۱۵( 


«اسطررا الفاا البشرية؛ . 


زنل سيطرث لیس على كاير من الما ادحل والممارسات ای والصوفية والسحرية؛ وتخيلها آاها يا عین: ريس البيضاء مقابل یس السوفاء؛ لطر 
Richardson, ۸, Gate of Moon, Mythical and Magical Doorways to The Other World, The Aquarian Press, 1984. ۱۳‏ 


۱۸ 


Fraser , Slr ۱.0, Magic and Rellglon, Watts & Co., 1944, p.32. 


Budge, 2۸۰۷۰ Egyptlan Maglc, Dover Publlenlona, ine, 1971. p.4 5.‏ 
(۱) قارن ایض ما جاء عن اكلارك؛ حول لحموض المصربين لدى الأسيوبين؛ 


Clark, ۱۲ Myth and Symbol دا‎ Ancient Raypt, Thames and Hudson, 1959, p.11, 


۱۳۵ 
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۱۳ 


ولهداالکتاب الهم ترجمة عربية ؛ انظرد 
- ردال كلارك؛ الرمز والأسطورة فى مصر القديمة؛ ترجمة أحمد صليحة؛ الهيلة المصرية العامة للكتاب: القاهرا ۰۱۹۸۸ 
(والترجمة العربية ص"8؟) ۲263 با[ 
رودى بارت اللمراصات العربية الإسلاعية فى الاعات الألمالية: ترجمة مصطفى ماهر؛ دار الكائب العربى للطباعة اش القاهرة ۰۱۹7۷ ص٩1‏ - .۷١‏ 
وقد كان الهنو ليدما؛ أحد مناقشى رسالة الدكتوراء ای تقدمث بها سهبر القلماوى عن ألف ليلة وی انظر تما ایا به فى؛ 
- صلاح الدين النجد (مترجم ومحرر) ؛ المستشرقون الأ مان ج١١‏ )؛ دار لکتاب الجديد: بیروت ۱۹۸١‏ ؛ ماها؛ (ليدمانية) . 
جوسدانی لربرن: حنضارة العرب؛ ترجمة عادل زعيئر: عيسى البابى الحلبى؛ القاهرة: ۱۹۹٩‏ م٩‏ ۰44 
جرستاف فرن جروليياوم ؛ حنضارة الإسلام ‏ انظر الفصل الخاص ب« ألفى ليلة وليلة) , 
ن و. لسورتر؛ الحياة انیا فى معمر القديعة؛ ترجمة ميب ميخائيل إبراهيم؛ مراجعة محرم کمال؛ (سلسلة الألن كعاب الأولى  ۰0۸٩‏ مكتية لو 
المصرية؛ الفاهرا ۲۱ ص۱۲۳ 
فربدريش فرت ديرلاين» الحمكاية الخرافية» ترجمة نبيلة إبراهيم؛ الألل کناب القاهرة؛ دمث: ۰۱۹۲ م۱٩‏ - ۰۹٩‏ 
جیب ميخائيل إيراهيم » مقر والشرق الادلی القديم جه ؛ دار المعارف ط۲ القاهرة ۱۹۹۲ ؛ ما1۹ . 
جرد رلسرن؛ الخضارا المصرية؛ ترججمة أحمد فخرى؛ مكتبة النهضة المصرية؛ القاهرة دبث؛ ص۳۵۹ 
Oxford Univeristy Press, 3rd ed, 1973, p.5.‏ ,ممع سدم 0 Gardiner, Sir Alan, Egyptian‏ 
چان بوبوت؛ معسر الفرعولية؛ ترجما سعد زهران؛ مراجعة عبد المنعم ابویگر (سلسلة الئل كناب الأولى 1 ۰0۱۰ مؤسسة سجل العرب ؛ الفاهرة (۱۱۹۹ 
س 
المرجع السایل: ص١١٠‏ . 
بيلوذاء سجزات غلم المصريات السرفييني: ضمن كناب ؛ اجدید حول اوق القديم امموهة مؤلفين سوفیت: ترجما جابر أبى جابر رحائم لضامن» فار 
النفدم: موسکو ۰۱۹۸۸ ص۱۳۸ . 
ان شورتر: مرجع سای ص۱۳۲ ۱ 
جمال الدين الشيال؛ الأدب الصری الفدم» ضمن كناب : تراث معر القديمة جمرعة مؤلفين» الفاهرا؛ دار الفتطف ۱۱٩۳"‏ صی۱۳۲ / ۰۳ 
جوستال لوفهفر» مرجع سابل ا ص 
لیم حسن: الأدب المصرى القديم ج(۱)؛ ص٠۲‏ . 
الرجع السابق؛ ص۰۳ 
حسن طلب» مشكلة القيم في الفكر الفلسفي البرنانی وأصولها فى الفكر المصرى القديم؛ رسالة ماچپسنیر غير منشورة؛ كلية الأداب ‏ جاما القاهرة؛ 
4 الفصل الخاص بالاتتشارية. 
جسوردون تسابلد؛ اعطور الاجسعسمساعي: ارجمة لطفى قطيم؛ مراجعة كمال الملاخ؛ سلسلة الألف کتاب الولی(0۹۹)؛ مؤسسة سجل العرب؛ القاهرة 
۲ ص۰۲۵ 
جمال حمدان؛ شخصية مصر: دراسة في عبقرية المكان؛ جا » عالم الکتاب؛ الفاهرا ۰۱۹۸۱ ص۳۹۲ / ۳. وقد أطلفت هله الدرسة على المصربين 
القدماء كما يروضح جمال حمدان اسم (أبناء الشمس؛؛ اللین نشروا عبادا الدمس فى كل مكان وصلوا إليه؛ لا نفد أطلق إلبوث سميث على الحضارة 
المصرية اسم «حضارا الشمس رالحجر #منناات© علطاااماعاا. 
و. ج. ببری؛ له الخضارة؛ ترجمة لويس اسکندر؛ مراجمة على أدهم؛ سلسلة الألف كتاب الأرلی (۳۳۵)؛ مؤسسة روزاليرسل؛ القافرة ۰۱۹7۱ 
.99 ,م ,۱934 The Beginning, Watts 6۵, 2 nd ed. London‏ ما Smith, 0. Blllot,‏ 
,101 بم Ibid,‏ 
Tid, pp. 10213.‏ 
Ibid, 102.‏ 
Ibid, 104.‏ 
وج. بيرك مرجع سابل ص۱۱۱ ۱ ؟, 
المرجع السابل؛ ص ۰۱۲۵ 
صاحب هذا الکدد الممير هر الإجمليزى کراوفورد 6709964 .0.0.5 انظر: بیری» ص80 ۱ ۸۱, 
جمال حمدان؛ مرجع سابق؛ ج. ص۳۹۸ 
Chllde, ۷,۵۰, Prograns and Archeaolgy, Watts & Co,, 1944, p.57,‏ 
Afrlea, Cambridge University Press, 1983, p.p.15 « 20.‏ ها Okpewto, Isldore, Myth‏ 
رثرن أبضا يورى سوكولون؛ الفولكلور: فضاباه رتاريخه؛ ترجمة حلمى شعرارى رعبد الحميد حواس؛ مراجعة عبدالحميد يولس ؛ الهيلة المصرية العامة گیل 
رالنشر القاهرة1 ۰۱۹۷ ص۱٩‏ رما بعدها. 
المرجع السابل» ص ۱۹ 
روث بندکت! ألوان من لقافات الشعوب؛ ترجمة عمر الدسوقى ومحمد محمد عبدالرحمئ ومد مرسى أبرالليل ؛ مراجعة حسن محمد جوهر: لجا البيان 
العربي : القاهرة دت.؛ ص۰۳۲ 
بوری سوکولود؛ مرجع سابق: ص۲٩۰‏ 
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اارجع السایل؛ ص۰۹۳ 
لبن دربولث وجاك ای مره ترجمة عباس بیمی: مرلجمة محمد شفيق فريال وعد حمید الدواغلىء مکنة النهضة المصرية: لها دحت ء م۰۳ 
وب مسری: مقر فى مقر الفقيل؛ ترجمة راد محمد ور وتحمد على كمال الدين؛ مراجمة محمد عبد عم یکره سلسلة ال كتاب رای 
(۳۰۱), دار نهضة عصرء القاهرة ۱۹۱۷ م۰۱۹۳ 
سياد مدر الدين ادلی : الاريخ الفراقى رن ترجمة عبد خی غنيم عبد فده مراجعة حسن محمد جوهر؛ سلسلة ال كعاب الأرلى117): لجنة 
البيان العربى د القاعرة ۱۹۵۲ ۱ ويعتبر هذا الكتاب لى مجمله: خخاصة من الفصل العاشر م۱۱۳۹ حن لهابته؛ من الحارلات الرائدة تى عبرت عن رجهة النظر 
الإسلامية فى دراسة الشعوب البائدة التى خدث عدها القرآن الكريم. 
سيد القمنى؛ یی إبراهيم والفاريخ الجهول: سينا للدشر ١١٠‏ )؛ القاهرة ۰۱۹۹۰ مواضع متفرفة. 
محمد غزة فروزة؛ غروبة مصر قبل الإسلام ريعده؛ المكتية المصرية ل (1)؛ یروت ۰۱۹۲۳ ص۱۵ وما بها 
سبتينو موسكائى : اخطاراث السامية القديمة؛ ترجمة السيد یعفوب بکر؛ دار الكانب العربى » القاهرة دمث» ص۱۹۸ 
المرجمع السابل؛ ص۳۹۰ من هواس الفرجم: 
لارجع لفسه؛ ص ۰۲۲۹ 
محمد آرر شکری؛ العمارة في عبر القديمة؛ هیا المصرية العامة ملد والدشر؛ القاهرة ۰۱۹۷۰ ص۰۲۱ 
سورة الحجرء با 41. 
الأصطخرى, المسالكك والحمالك؛ تفیل محمد جابر عبد العا الحينى: مراججعة محمد شفيق غربال؛ دار القلم. القاهرة ۰۱۹۷۱ ص۰۲۸ 
نشوان الحمیری؛ شمس العلوم ودراء کلام العرب من الكلوم: طبعة وزارة الثقاقة والإعلام اليمنية؛ صنعاء ۱ ص۱۰۹ . وما له دلالة هباء أن الول 
يعلن على وجرد اهب یمن بقوله؛ :والهرمان بمصر فيها. ١‏ مكذا؟) - با جيب يقال إنهما تبراك لكين من مارد مصر این 
جيمس هاری ببسند؛اطور کر رالدين فى عبر القاديعة: ترجمة زکی سوس دار الكرئك؛ القاهرة 1411 : ص۷۹ - ۸٤‏ قارن أيضأ؛ چون راون لی 
که المغار إليه فى الهامش (۲۷) ص۷١٠‏ وما بعدهاء حيث طبر ولسونه أن ميدأ لخلق من الكلمة يعبر وحده عن الجانب الفمسفى فى الفكر المصرفاء 
مبندو موسکاقی : مرجع سايل» ص۳۹۱ من هوامش المترجم. 
لسان العرب: ماد (ألذه. 
Criticlam, Vikas Pubiisklag House PVT Led, 1979,‏ ها Lewls, C.S. An Experiment‏ 

حيث برد هلا لکتاب ناه القصة إلى الأسطورة فى الفصل الخاص العون :0836 , 
عبر رضا جحالة؛ معجم ابائل العرب: جب(۱)؛ دار العلم للملايين ؛ ييررث ۰۱۹۹۸ مادة ( راع , 
ابن الزبعرى: فيوائه؛ جمع يحوي الجبورى؛ مؤسسة الرسالة ط(۲۲: بیروت ۸۷۱ 1١1١‏ / ۰۳۷« 
الدريرى؛ لهابة الأرب فى فهون الأهب؛ س(۲۱؛ رزارة تقاف والإرشاد الفومی دحث. م۰۳۱۲ ١‏ 
حسمن طلب؛ مما بن عمرواجمرهمی: أول من وصلنا شعره من الماضلين الأوائل: دراسة منشررة باملح الأسبوعى تجريدة یط 
0 ارن ایض - ماروق خورشيد؛ فى الرواية العربية؛ عصر التجميع؛ دار الشروق ط (۲) القاهرة ۱۹۷ : الفصل المعقود عن «مضاض ونیا 
ص٩۸‏ وما بعدهاء وعن «الحارث بن مضاض؛ ص۱۰۷ رما بعدهاء 
الخلیب البندادی؛ يي العلم: خلیل يوسف المثى ؛ دار إحياء السنة ريخ 26101 ۰۱۹۷4 ص۹٠‏ رما بعدهاء 
ابن منظورء مخفصر تاريخ دمل لابن هصاگره ج(۱)؛ اقيق روجيه للحاس ررياض عبد الحميد مراد ونحمد مطيع الحالظ» دار الفكر ط (1)ددل 
۸ ص۱۱4 
مصطلى داهر, مخعارات من الأب القصصى ال لاني - العصر الوسيط ؛ الجلس الأعلى لا الذاغرة ۰۱۹۸۴ 9 ۱ 

Kebir, Humayun, The Indian Harktage, Asla Publishing House 3 ed., reprinted 1964,‏ 
انظر: بلوهر وبرفاسفب!؛ نین دائيال جیماربه؛ دار الشرل؛ ييروث ۰۱۹۸ 
سهير القلمارى؛ الفب ليلة وليلة؛ دار المارن(۱) القاهرا ۰۱۹۵۹ ص٤٠‏ . 
ابن الجوزی؛ تلبيس |بلیس؛ مكتية الدنی» جدة ۱۹۸۴ ؛ ص۱۷۲ وما بعدهاء 
نذير العظمة؛ المعراج والرمز الصرفي, دار لباحث ط(۱)؛ يروت ۴ ص۱۲۴ ؛ وقد تضمن هلا الكتاب لحفيقا غخطوطة (معراع النى) . 
انظر مفلا؛ لبن عربى ؛ الإسراء إلى المقام الأسرى: خاي سماد الحكيم ؛ دلدرة للطياهة والدشر ط(۱)؛ بسروت ۰۱۹۸۸ 
يروكلمان؛ مرجم سابی؛ ج(5): ۰۱۱۳ 
انظر: یوجعفر أحمد بن بوسض, الک تفیل آحمد أمين رعلى الجارم بك المطيعة الأمرية ط(۰)۱افاهرا ۱۱ 
أنظر: عمان بن يحى الیری؛ محمصر رولق الال ؛ دار یمان ط(۱)؛ ييروث ۱۹۸۵ وعلى هامش هذا الكتاب كناب أخر مهم من كب القصص لابن 
الجوزى: بعدوان ملتقط الحکایات. 
انظر؛ ين عبد قير القرطى : بهجة الجالس ری امالس وشحط الذاهن رالهاجس ؛ تلیل محمد مرسى خولی رمراجعة عبد القادر القطء دار الكائب العبي 
للطباعة والدشرء القاهرة دث. 
این عمر الیمنی؛ مضاهاة أمفال كعاب كليلة ودمنة ما أشيهها من أشعار العرب؛ تفيل محمد بوسف حم دار »مروت ۱ص ؟ ۰ 
أحمد محمد الدحاة؛ تایح السياسية فى حكايات أف لب وأبلة؛ زارد النقافة والإعلام ط(؟) بداه ۱۹۸۹ » عی۲ ۰۱۰ 
ير وکلمان؛ مرجع سابل؛ جا ؛ ۰۱۱۷ 
انظر: أب الطهر الأردى؛ حكاية أبى القاسم البغدادى: طبعة مصورة عن ختقيق المسدفرق أهم یز ,۰۸ میارج ۴ "۰۱۹ 
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انظر: كياب الكايات العجيبة والأخبار الفريية؛ طبعة مصورة عن ليق المستشرق هار لير ۷/۵8۳ .1ا فیسبادن ٠۹۵۹‏ , 
فاطمة حسین اللصرىء الشخصية المصربة من خلال دراسة بعض مظاهر انفولکاور المصمرى؛ الهيغة المصرية العامة للككاب؛ القاهرة: ۰۱۹۸۸ ۰۸7 
ولسولى الباحفة رأ عالم السنسكرينية «ايردور یفی) فى أن حاجة ادا الوفية دید إلى القصة بوصفها وسيلة من وسال تسمية الخيال وتهلیه؛ فى لئ 
جملت من الهند فى رأهه الوطن الأول للقصة؛ ثم ترد بح آرم العلماء اللين عارضوا یف 
لوفيفر؛ مرجع سابل» ص۰۲۰ والهامش لى الصفحة نفسها. 
المرجع السابق؛ ص 1١١‏ ؛ وبناقش لوليفر لى التشديم له الققصة مسألة الأصل الأسيرى لفكرة خصلة شعر الفعاة ودورها فى جلب العاشق. 
ہین فریولون وجاك فانذييه؛ مرجع سابل ص 488 
أبردل؛ الرسالة هل ین بطرس بولجاكوف رس خالدوف: ترجمة محمد مر مرسی؛ عالم لکنب: القاهرة ۱۹۷۰+ ص٩۰۸‏ 
سليم حسن » فصر القلديمة؛ ج17 ؛ دار الكتاب العربي » القافرة د.ت: ص ٠/۹۳۰‏ , 
أبودلق؛ مرجع سابل ص ٩٩‏ 1 , 
أنظر نص قصة اکوارث ونمونه فی ترجما لوقيقر للذ کوره آعلاه» ص۲۹۲ . 
سلیم حسنء الأدب الصری اقم ج(۱)ء ص١١٠‏ . 
رالد لینتون؛ فراصة الإئسان؛ ؛ ترجمة عبد لللك الاشف؛ المكتبة العصرية؛ صیدا ‏ بیروت ۱۹۹۲ء ص۲١4‏ . 
لولیفره مرجع سابق؛ ص١۱‏ . 
کربستبان روش نوبلكور» توت صخ آسرذ ترجمة أحمد رضا رمحمرد نحليل الححاس: مراجعة حمد عبدالحميد يوسف ؛ الهياة للصرية العامة للكتاب ؛ 
قاهرا ۱۱۷ می۳۸ 
أحمد محمد الشحلا؛ مرجع سابل؛ ص۷۲۱ وما يعدها. 
لوفيقر» مرجع سابل » صن 1//171, 
للرجم نفسه؛ م۱ ۰٩‏ 
عبد المرير مالح. الشرق الأدلى ققدم ج١١‏ ): مکبة ال جلو للعسية ط(۲), القاهرة ۱۹۷۱ ؛ ص۵۸ ۰0۰/۳ 
سليم حسن» لادب المصرى القدم ج١١‏ )؛ مي‌4۸. 
جوسای لوبوث؛ العضارة المصرية؛ ترجمة صادق رستم؛ القاهرة» د.ث. ص‌۳۰/۱۳۸. 
أل ليلة وليلة» طبعة مكتبة محمد على صبيح» القاهرة دت الملد رایع م۵۷ - 84 من «حكاية الاجر مع معشوقه زین المواصف!؛ ودكرر ذلك بصي 
أخرىء انظر ما «حكاباث تعضمن مكر النساء وان کیدهن عظيم: : كتاب الف ایل وی الجلد؟؛ ص۱۳۸ - ۰۱۷۷ 
لوليظر: مرجع سابق؛ می‌۰۹/۱۸۵ 
الف ليلة وليلة؛ مرجع سابق.. 
ا وی نی 
لوفيفر: مرجع سابق؛ نص فص الأخوان. 
الف ليلة وله مرجع سابل؛ حكاية قمر الزمان, 
أثار إلى هلا یر كل الباحلين اللين رسوا قصة حون تقرياً. 
عبدالعزير صالح » مرجع سابل؛ قصة 8 الملاح ص٠١۳‏ ونا بعدهاء ما دلفیفر» لیسدی هذه القصة الفريق؛ انظر ص٤۷‏ وما بعدها. 
بل کل این فى عم المصرياث على أن هله الصة فى أصل ما جاء فى «السناياة اجره ۰ ظر لا 
An Intredection to Ancient Rgypt, British Museum, 1979, p.110.‏ .از 7:0 James,‏ 
انظر : عبد القادر حمزة: مرجع سابق: ج(۱): ص۷ - ١۸؛‏ حيث يعقد الؤلل مقارلة بارعة بين قصة الفريق المصرية. رما جاه فى أرفيسا هرميررس عن 
حا HESSD‏ اللي ب ها افاي بل لد قل فلار sh‏ رك 
ص۰۷۳ 
الف ليلة وليلة: مرجع سابل؛ قصة الأميرة زين المواصف, 
أنظر نص القصة لى كتاب لوقيقر الکو علاه. 
لوفیلر: مرجع ساین» ۰۲۲۱ 0 
هردرت؛ الجزه انی من تاربخه بمنوان هردوث يشحدث عن مقسرء ترجمة محمد صقر خفاجة ومراجمد أحمد بدری, دار القلم؛ القاهرة ۰۱۹۹7 ۷۳۵ 
می‌۱۷۸ - .٩‏ قارن مااکره اراندل کلارك) مت عنران: العشاء عل۳۵0۵ ۳3 فی كتابه المذكرر أعلاء؛ ص ۲۸۵ - ٩‏ من الأصل الاجلیزی وس. 
۱ - 4 من الترجمة العربية. رحول خبر القضاء على العنقاء لى بلاد المرب على يد 1خالد بن سنان العبسى» انظر؛ 
ابن سعيد الأندلسى: لشة الطرب ج؟؛ تفیل لصرث عبد الرحمن؛ مكتبة الأقصى ؛ عمان ۱۹۸۲ء ص014. 
انظر قصة «الأخوات» فى لولیفر؛ ۱۹۸ وما بعدها. 
انظر قصة وأميرة بخعان+ فى لوقيقرء ص۲۹۳ وما بعدها. 


السخ 


فى حكابات الف لبلة وليلة 


لقد خاب امرز يمسى وبضحي 


بقل فى سسوخ آورسوغ(۱) 


إذا كانت كلمة (أ#مامعصفاءم) تشير فى 
الأصل إلى نوع من الحكايات الخرافية العروفة فى 
اليونانية القديمة منذ «هوميروس» ؛ حيث لم يكن التغير 
السحرى لصور الكانات الحية وأشكالها وتمولها من 
شكل لآخر مشروطاً فى ذلك بالانتفال من مستوى معين 
إلى آخره فان الكلمة العربية المرادفة لها المسخ - تعنى 
بالأخص مويل صورة إلى صورة نیح منهاء وقلب 
الخلقة من أصلها إلى شى آحر (كما ورد في 
«اللسانة)؛ أى أن الاتسقال يكون من حال عليا إلى 
حال دنيا؛ نقد جاء فى الآية الكريمة: «ولو نشاء 


ددرت جح نت تجح 
© مدرس بقسم اللغة الإتمليزية: كلية الأداب» جامعة القاهرة. 


لسخناهم على مکانتهم فما استطاعوا مضيا ولايرجمونة 
(یس/1۷). فاستخدام هذه الكلمة بوحی بان السخ نما 
یکون انالا من أعلى إلى آدنی» كما آشار إلى ذلك 
لروت عكاشة فى تقديمه لترجمة كتاب (ميتامورفوزس) 
للشاعر الرومانی «آوفیده(۲۳. ففى مجال عقيدة التناسخ» 
إذن؛ يكون «النسخ؛ هو نقل الروح إلى جسم أرفع» 
ودللسخ؛ نقل الروح إلى ذوات أربع ؛ راالفسخ؛ نقل 
الروح إلى الحشرات؛ واالرسخ» نقل الروح إلى الببات 
والجماوا۳. 

وهذا ما يحدث فى حكايات السخ المتضمئة فى 
(ألف ليلة وليلة) ؛ حيث يتحول الآدميون فى هله 


۲۳۹ 


یمد أبر بكر 


الحکایات إلى حيوانات مختلفة. وندعو تفاصيل هذه 
الشحولات الخلقية؛ من الصورة البشرية إلى الصورة 
الحيوانية» إلى الاهتمام بتوظيفها الدلالی ونكرارها بطريقة 
نمطية معينة تمكننا من استخلاص معان أدبية ورمزية. 
وقد اعتبرت میا جیرهارد؛ أن طريقة تداول السخ فى 
(الليسالى) - بعسرف النظر عن أصوله الأسطورية غير 
العربية ‏ تما أدبا لعنصر الابتكار لمر . نحمن, 
إذن» بصدد صزل وصرض هله المشاهد القائمة فى 
حكايات مثل «الجنی والتاجر) و(الحمال والثلاث بنات» 
واسيدى نعمان» لنرى كيفية استخدامها والعناصر ای 
تؤكدها. 

وفى الآداب الأحرى بصفة عامة؛ يكتسب 
موضوع الشحولات ومسخ الكائنات بطبیعته أبعاداً 
وإيحاءات خاصة؛ ويناقشه الدارسون باعتباره ائيمة؛ أدبية 
تشير إلى الانفصال بين الجسد والوعى أو العقل؛ بين 
الشكل والجوهر؛ وذلك عندما يحدث الانقلاب من 
خلقة إلى أخبرى؛ ولكن مع استمرار الإدراك الداخعلى 
للشخصية الممسوخحة؛ وهو ما أسماه أحد الکتاب «محنة 
استمرار الوعى)**'؛ فینتج عن هذا انسلاخ الشخصية 
وائعزالها؛ ليس فقط عن نوع الخلوقات الذى تنشمى إليه» 
ولكن أيضا عن ذانها الأساسية والمفومات التى تربطها فى 
الأصل بشكل ممین؛ فکاله كابوس مفزع يسجن الوعى 
فيه داخحل جسد غریب لایعرفه؛ رغم أنه يتحرك وبتنفس 
به. وهكذاء يصبح السخ جمسيدا «للمقل المنعزل عن 
النفس»۲. ولايشوتنا الإشارة هدا إلى الفكرة النواة فى 
مشاهد المسخ القائمة عند «أوفيد)؛ مثل مشهد (إيوا 
الحسناء التى مسخها الإله «جوشرا إلى بقرة (انظر 
ترجمة ثروت عکاشة» ص 45). وفى رای ناقد أخخرء فان 
التحول أر المسخ له أشكال متنوعة؛ ودراسته نفع فى 
مجالات تتراوح بين علم الأثروبولوجياء والفلسفة؛ وعلم 
النفس» وعلم الجمال: ودراسة الأديان. أما عن «التحول 
الأدبى» metamorphosis)‏ )| لستخدم فى الأنواع 


۳۹۰ 


الأدبية اففتلفةء فله علاقة «بالبحث عن الهوینه۲۳: 
الانفصال والخروج إلى «الأخحر؛ لتعرف کنه الهوبة 
الأصلية من جديد. فانعزال النفس الفکرة الواعية عن 
الجسد؛ يتيح الفرصة لاستكشاف هله الهوبة الكامنة فى 
طبيعتها المعنوية الججردة. ويجد الكائب فى النظريات 
الفلسفية عن النفس 98 عت 0۷ هع/7060) فى 
الدراسات السيكولوجية عن الانقسام الداخلى للنفس/4) 
10م تعك1؟؛ ما يلقى الضوه على التخليل التقدی 
للموضوع» فيظهر السخ تتمسيدا صارغا الحالة الانقسام 
فى الشخصية الإنسانية:!؟". ويستخدم الكانب صورة 
«الخنزير الفاغر فاه؛. وام وعاجعع  )11©‏ وهر عدوان 
الکتاب - مشالا تصویربا لما يوحى به المسخ الحیوانی! 
فيشرح كيف أن من عادة حيوان الخنزير أن يفتح فكيه 
على آخرهما بصورة غريبة متكررة حتى ليبدو كأنه 
يضحك ضحكاً هستيرياً؛ فى حين أنه يقوم بالحركة 
نفسها الثى تبدر منه عندما يصرخ. هل هو يضحك؟ 
هل هو یصرخ؟ إن هذه الضحكة/ أو الصرحة الکتومة 
تتحدى البشر فى محارلئهم فهم الطبيعة الحيوانية أو 
الإنسانية» ووضع الفواصل والفروق بين عوالم الخلق 
افتلفة. 


رلاشك أن موضوع السخ الحیوانی فى (ألف ليلة 
وليلة) يدل فى مجال الحديث عن الأصول الهددية 
واليونائية للخرافات فى (الليالى) '"“؛ وپرتبط بعقید1 
ناس الأرواح الهندية؛ وهی أهم عنصر فى إيجاد قصص 
الحيوان فى الأدب الشعبى. فخلفية المسخ إذن لها شقان: 
الشن الأول يخص حكابة الحيوان الشعبية» والشق الثالى 
بخص عالم السحر والخوارق. ونحن نعرف أن حكاية 
الحیوان من أصل هندى من حيث الهيكل والفكرة 
الأساسية؛ ولها ایضاً أصل بونانی فى خرافات (إيسوب) » 
فيجتمع هذان الفرعان فى استخدام الحيوان للوعظ 
ولغرض تهذيى. ولکن؛ بينما يتصرف الحيوان باعتباره 
حيوانا فعلاً فى الحكايات اليونانية القديمة؛ مجده فى 
الفلكلور الهندی يتصرف تصرف الانسان ويتكلم بلسائه 


____ سس سي س لعفي لد لا 


كما أن له مرائب الانسان» کان یکون الأسد مفلاً فی 
مقام املك أو الشعلب وزيراً.. إلى آخحر(۱۱۱. أما السخ» 
فهر يدو كأنه الوسيلة المثلى للجمع بين الحالتين» كما 
سيظهر لدا عدد عرض الحكايات. وقد کتبت سهير 
الفلماوى عن هلين القسمین فى قصص الحيوان؛ 
«الفسم الأول الذى يكون فيه الحيوان شخصا 
من شخصيات القصة بشحرك ويتصرف 
ويتكلم...» والقسم الثانى الحيوان فيه مجرد 
رمز كما جد فى الناحية الاعثقادية أو الدينية 
راما مجرد صورة تكقمصها شخصية 
القصته(۲۱۳. 
والمبارة الأخسيرة إشارة إلى حکایات السخ اللی 
سنعتبر أنها تحمل بالفعل دلالات رمزية. 
وبرضح لنا عبد الحميد يونس أن حكابة الحيوان 
من أقدر وأقدم أشكال الحکایات الشعبية على الإطلاق» 
وهی شكل قصصى ينوم الحبوان فيه بالدور الرئيسي» 
ویمد امتداداً للأسطورة بصفة عامة: 
«والراجح أن الطور الأول من الأطوار الى 
مرت بها حكاية الحیران يتسم بالاقتصار على 
وظيفة التفسير المباشر وغير الباشر. وهذا هر 
السبب الذى جعل الدارسين يضعون هذا 
النمط التفسيرى فى مقدمة السباق الزمئى 
الدی استغرقته حكايات الحیوال. ومن هنا 
فإنها دحلو أو كانت تخلو من تأكيد ا محل 
الأخعلاقية أو الوعظ الاجتماعی. ویدر أنها 
تفرعت بمد هذا الطور إلى نوعين أدبيين 
يختلفان شكلا ورظيفة: (۱) الخرافة (الئى 
نستهدف غاية أعلاقية): (۲) ملحمة 
الوحوش] 15 , 
أما الشق الانی المتعلق بالمسخ فى (الليالى)؛ فهر 
عالم السحر والخوارق. فالتحولات كلها تحدث بسبب 


أعمال السحر الذی تمارسه الجن والعفاریت والحورباث 
وبعض النساء اللائى تعلمن أسرار السحر والقدرات 
الخارقة؛ فيقمن بمسخ إنسان أو آخر إلى كلب أر قرد 
..إلخ» وفى بعض الأحيان» یمود الشخص إلى صورئه 
الانسانية الأولى أو لایمود؛ وهى طبماً أحداث تقدم على 
أنها مکنة الوقسوع أو جسزء من الواقع. وهذا الواقع 
السحرى أو المنطق السحرى الخاص بعالم الخبال فى 
الحكايات؛ هو ما أسماه الوئز روخريك» فى دراسته عن 
دور الواقع فى الحكايات الشعبية ب-االرژیا السحرية 
للعسالم)11. بالنسبة إلى «روخريك»؛ یی السحر فى 
مرحلة متأخرة من تطور العلاقة بين الإنسان والحهوان» 
كما صورها الأدب الشعبى عامة, نفى بادئ الأمره رجد 
أن السخ كان برد بالحكاياث دون اللجوه إلى عامل 
السحرأر الحوارق» فكان مسخاً إرادياً يتم بسهولة 
وسلاسة, فيغير الخلوق نفسه من صورة إلى أخعرى درن 
الحاجة إلى تفسير الظاهرة؛ كأنها تدبجة طبيعية 
للاختلاط المتأصل فى القدم بين الإنسان والحيوان. 
ولکن؛ مم التطور الفکری للانسان رتامی رعبه بذاته» 
يزداد الإدراك أو الوعى بالفروق بيئه وبين الحبوان. وظهر 
ذلك فى عنصر السحر رالخوارق لتفسير حوادث السخ. 
رهد المرحلة التى حتاج فيها القصص إلى شخصية 
ساحر أو جلى لیمسخ اسان إلى حبوان. وبعد ذلك تلی 


مرحلة تأیسر الفکر الدينى؛ ويصبيح السحر مرتيطاً 
بخصالص شيطانية شريرة؛ وا نتيجة الاستخدام الحرم 


للسحر الأسود المؤذى والضارء لأن فيه تعارضاً مع الخلقة 
الأصلية للإله؛ فالله وحده هو القادر على المسخ باعتباره 
نوها من أنواع العقاب. ومن هنا ايصبح المسخ إلى 
الحيوان عملية مهينة فیها لجريد من الإنسائية 
رخقير؛*“» وهو عقاب نستحقه الشخصية الشريرة. أى ۱ 
أن توظیف السخ هكذاء فى هذه المرحلة؛ يدل على أن 
الحكابة الشعبية أصبحت نوعاً أدبياً محدد الخصائص 
لاله تركب أو تجمع حسب حس فی واضح؛ فتتطلب 
الفراعدالفنية؛ لعل هذا النوع القصصی؛ أن التيمة التى 
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أميمة أبو بكر 


سیطرت على مسار الحكاية ‏ عقدة التحول ‏ يجب أن 
تل بعودة الشخصية الرئيسية (الطرف البرئ أو الضحية) 
إلى الشكل الانسانی: بينما تمسخ الشخصية الشريرة إلى 
حيوان بصفة نهائية بغرض الحط من قدرها وقي نوع 
من العدالة. وهذا ما يحدث فى حكايات (اللبالى)؛ 
عندما بتجرع الطرف البادئ بفعل من أفعال الظلم کاس 
المسخ نفسها. يفول «روخريك»: 
٠‏ كان السخ فى الأصل تعبيسراً عن راقع 
وحقيقة ((األقعه ۳۸2162 فى الحكاية 
الشعبية لم أصبح مجرد ئيمة أو صيغة: السخ 
تشبجة للسحر الأسود ثم التحرر منه والنهاية 
السعید:(۱۱, 
من خلال أحداث السخ فى حکایات (ألف لیلة)؛ 
ينضح الآنى؛ أن الإنسان یمتلك هوبة واحدة من المکن 
أن تعبر عن نفسها أو ظهر مجسدة فى أكثر من صوردا 
وهى مخربة فريدة يتم الخلط فيها بين الصورة الحيوانية 
والذات الانسانية. والحكايات نسجل هذه التجربة بدقة 
واهتسمام. نلاحظ التأكيد على آلية التحول نفسها 
ونسجیل أثرها فى تصرف الخلوق المسوخ الذى يتحرك 
ويسلك سلوك الحيوان؛ بما للحيوان من وظائف جسدية 
بعينهاء منها عدم القدرة على الكلام مشلا إلا أنه من 
حيث الفهم والإدراك والشعور»... بل للممسوخ 
قدرات الإلسان» وهذه هي «الحالة اشتلطة» التى ذكرتها 


جبرهارد(۱۷؟, 
ان هذه الحالة المثيرة لها أبعاد كثيرة: 
ارلا: 


هى تأكيد الرابطة الفديمة التى تؤدى إلى وضع 
الإنسان والحيوان على قدم المساراة؛ حيث سهولة وإمكان 
حركة الروح من مخلوق إلى آخر؛ ودفعهنا إلى خرض 
امجربة (أنا ) حيوائية أخرى»*'؛ كأن السخ مجرد 
غطاء حیوانی يحجب النفس الإئسائية لفترة ما. وفى رأی 
«روخريك؛ يدل هذا على الفهم الشعبى القديم القائل 


ذف 


بأن الحيوان ما هو إلا مخلوق إنسانى فى الأصل؛ ولكن 
محول أو مسوخ إلى شكل حیونی(۱۹), 

انبا 

هذه الحالة الفتلطة نمثل دراسة مبتكرة لطبيعة 
الحیران من منظور إنسانى ‏ من وجهة نظر الممسوع 
نفسه أو أرب شخصية إلبه - كأن بسرد الشهد مثلاً من 
داخل نطاق التجربة الانسانية فى بعدها الحيوائى (مثل 
الصعلوك الشانی فى حكاية «حمال بقدادا واسبدی 
تعماك) .۰ 

ثاللا؛ 

من حيث الدلالة الرمزية؛ جد أن تاکبد ربة 
التحول نفسها من شکل إلى آخر مع عدم تغير جوهر 
الشاعر رالخصائص الذائية؛ بمثل فكرة الاسعمرار 
والاختلاط بين مخلوفات ونطانات وعرالم فد تبدر 
متباينة وهی صورة مجسد: لطمس أى فواصل أو فوارقف 
راخعلی الحدود؛ وقد أطلفت سهیر الفلماوی؛ على هذا 
الوضع «الاختلاط الخبالی/(۳۳)؛ أى خلن وجود خرافی 
متلون تختلط فيه الأشكال والهریات فى سلاسة عجيبة, 
ولكن يلاحظ أن هذا الوجود الخرافى تواجهه؛ فى أغلب 
الأحيان؛ النزعة إلى تصحيح هذا الوضع اففتلط» وإرجاع 
درجات الخلق إلى نرئیبها الأصلى ومستوبائها العروفة 
من أعلى إلى آدنی؛ وهذا بشمثل فى اتمه الحكاية إلى 
إبطال السحر والوصول إلى «وضع أصل»؛ فيه یمود 
الإنسان إنساناً والحبوان حبواناً» كما يدمثل فى فكرة 
السجن داخل شكل مكبل وعدم القدرة على التعبير 
والانحطاط إلى مستوى القبح... إلى آخره. فهناك» إذن» 
شد وجذب بين عالین: عالم اختلاط الفواصل وطمس 
معالم بنية الواقع (المسخ) وعالم الحدود الطبيعية 
الموضوعة واحترام مستويات الخلق, 

الحكاية الأولى - حكابة الجنى والشاجر- صدفث 
على أنها من الخرافات ذات الأصل والدمط الهندی: إلا 


السخ فى ألف ليلة 


أن دیب ماکدرنالد أكد أنها من أصل عربى! إذ هی 
عربية الطراز تمت إلى الصحراء بصلة واضحة؛ ويرريها 
«الفعل بن سلمة! المدوفى 8580م فى الکتاب الذى 
صنفه فى الأمثال وسماه (الفاخر) ""؛ وفسدم هلا 
باعنبارهدلیلا على استخدام الإطار الفارسى أو اليكل 
الهندى ولكن لجمع حكايات عرية أصيلة. على أية 
حال؛ هدفنا هو أن نتأمل جزئية المسخ التى استخدمت 
لبناء الحكاية حولها. إن قصص الشیوخ الدلاثة التى 
يحكونها للجنی لإنقاذ حياة التاجر» تبدأ بان كل واحد 
منهم بسافر فى صحبة حبوان هو فى الأصل انسان 
نمسوخ) عفابا على شر ارتکبه. 

الغزلة التى يصطحبها الشبخ الأول هى فى الحقيقة 
زوجه الأولى التى سحرت زوجه الثانية إلى بقرة ورلدها 
منه إلى عجل؛ لم عوقبت بعد ذلك بأن تحولت هی 
نفسها إلى غزالة. أى أن الحكابة تمدوى على مسخ 
مزدوج لطرف برئ - الضحية - ثم للطرف الجانی (أى 
أنه ظلم أو عقاب مستح)؛ مما يشير إلى وضع مقلوب 
يجب أن بصحح. ولكن ما يسترعى الانتباه هو الاهشمام 
السردى بتفاصيل تصرفان الخلوقات الممسرخحة 
وسل وکها؛ فعندما يهم الشبخ بابح البقرة اتصیح ونبکی 
بكاء شدیداا» ویتکرر الشئ نفسه مع المجل الذی 
«بقطع حبله وبجری؛ إلى الشیخ الای «یتمرغ وبولول 
وییکی؛. فالشعور الانسانی والفهم والإدراك» بل القدرة 
على إظهار مشاعر الخوف والشرجى؛ هى ملامح من 
صميم هذه الخرافة؛ ولولا هذه الجزئية بالذات ما كان 
للحكابة من أثر فی نفس سامعها الجنى؛ ولا كان لها 
تابر من الناحية الفنية على قارئها. فالهوية الإنسانية نشع 
من خت الغطاء أو الجلد الحيوائى؛ ولكن درن القدرة 
الكاملة على الانصال أو الإفصاح (الشمثل فى الكلام 
الباشر طبعا)؛ ما يكسب المشهد سمة الكابوس: تطوین 
رانفلاق جسدی لررح لبغى الخلاص والإعلان عن 
نفسها؛ ولانستطيع أن تتحرك إلا من خلال فدرات 


جسمانية محدودة بطبيعة الشكل الحيوائى التى حبست 
فيه. ويلكرنا هذا ایض بأوليد؛ فها هی اوه مر ری 
التى مسخت بقرة؛ 
«رلند أنكرتها جنيات البحر وما عرفنها... 
وبقيت مثار إعجاب الأب ودهشة شقیقانها 
بطسمها الأب بیدیه الأوراق التى يقتطنها 
فتلشم يديه بنيها رتعلفهما بلسائها؛ وهی 
لانملك أن نفصح عن شئ ونلمس هذا 
العجز من نفسها فتنهمر دموعها!!۲۲۲, 
وهناك كذلك الحورية الأركادية التى مسخت دبة؛ 
والتى تتحول توسلاتها إلى زمجرة مخیفة: 
«تأخذت تبث حزنها بأنين متصل ونفزع 
للسماء برفع يديها بعد مخرله ما إلى 
ندمین)۲۳. 
آما نی حكاية الشيخ؛ فتتفد بصيرة ابنة الراعى إلى 
وحقيقة» هذا امخلوق ‏ العجل - إلى ما وراه صورته 
الظاهرة؛ وهی الطرف الذى يستطيع تخليصه وإرجاعه 
إلى صورته الأولى؛ لتطابق الشکل مع الجوهر أر الررح؛ 
بعد أن مثل المسخ نزعاً واضطرابا للهوية. ورغم حل 
العقدة فى نهاية الحكاية وعودة الابن الممسوخ إلى هيلته 
الإنسانية: فإن عقاب الزوجة الأرلى يكون فى مسخها 
إلى غزالة وبقائها على ذلك فى صحبة الشيخ زوجها؛ 
وهو المشهد الذى بدأنا به. فلا پزال إذن الاتججاهان 
متمثلين فى الحكاية: العالم افتلط فى هويات مخلوفاه 
والعالم احافظ على الحدود والفواصل ٠‏ 
وفى حكاية الشيخ الكانية الذى يصطحب سعه 
کلبتین , هما أخواه اللذان حاولا قتله بإلقائه من سفينة 
كان الثلالة عليها؛ وعندما تنقذه زوجه (العفريئة» تعاقب 
الأحين بمسخهما إلى كلبتين؛ وقد جريا إلى الشيخ 
أخيهما اوبکیا رتملفا بها . فالمسخ هنا أيضا يرتبط 
بعقاب؛ ویتضمن كذلك فکرة الانسان ابوس فى جسد 
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أميمة أب بكر 


لاینشمی إلينه؛ ويسعى دون جدوی إلى ال نصاح عن 
مشاعره الإنسالية. وفى حكاية الشيخ الثالشة تکرار لدمط 
الأولى: المسخ المزدوج والزوجة الشريرة الخائئة التى نبدا 
بممارسة السحر ومسخ الزوج إلى كلب عند اکتشافه 
' خبائعهاء لم عقابها بواسطة بدت الجزار بتحویلها إلى 


٠بغلة؛؛‏ وهنا جد الزوج المسوخ إلى كلب يذهب إلى , 
دكان جزار لبأكل من نضلات اللحم» وهو التصرف 


«الطبيعى؛ لحبوان يسعى لإشباع جوعه. والبغلة بسألها 
الجنى فى حر الحكاية عن صحة قصتها فترد عليه بان 
الهز رأسها للإشارة بنعم»؛ وهی محارلة أخرى للاتصال 
والتعبير والخروج من الصورة التى نم حبسها فيها؛ فهى 
برغم سجنها فى صورة جديدة؛ مازالت تفهم وتستطيع 
الرد فى حدود طائانها الجديدة. 

( )بدا الحكايات الثلاث رنتتهی بمشهد يجمع 
بين إنسان وإنسان آخحر ممسوخ؛ يعود الضحية إلى صورته 
الأولى ولكن الجانی ييقى على حاله. 

(ب) فى النصص إشارات مهمة إلى سلوك 
الانسان المسوخ وفهمه وإدراكه , ومحاولاله غير الناجحة 
تماما فى الانصال؛ وکل هذه الإشارات لعبر عن هوبة 
مختلطة . 


(ج) نقدم الحكايات عالاً متلوناً متغيراً؛ نطمس 
فيه بسهولة الفروق بين الإنسان والجن رالحبوان» ويقابله 
الاتجاه إلى نصحيح الأرضاع وتأكيد الفرق بين الانسان 
المكرم والحيوان الأدنى منه على سلم الكائنات. رتتكرر 
تلك العناصسر بنوع من الشوسع فى حكابات السخ 
الأخسرى. ای أن حكابة الجنی والشاجر؛ هله تمتبر 
القصة النواة؛ بالنسبة إلى موضوع الشححولء التى 
ستتشعب منها خيوط مائلة» كما منری. 

مثلاء فى حكاية «حمال بغداد والشلاث بنات»؛ 
تأنى حكاية الصعلوك الثائى مع العفريث الذى انهمه 
بخبانة عروسه الصبية معه, فأراد أن پسحره على أى 
صورة بختارها: كلبا أو حمارا أر قرداء باعتبار ذلك 
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السحر نوعا من الضرر لابصل إلى حد القتل؛ وبعيد هن . 
العفو فى الوفت نفسه؛ أى أن السخ هنا حالة بينية ليس 
فيها حیا: بشرية كاملة ولیست نهابة مؤكدة للحياة؛ 
ولکنها استمرار لحياة منقوصة ممسوخة إلى درجة أقل من 
الأصل(فى «أرفيد برد تعبير «عذاب بين بين» على 
السخ الذى لا هو نفى ولا موث كما تتضرع (مورهاه 
الآدمة إلى الآلهة قائلة: ...١‏ إلى غير راغبة في أن آدنش 
الأحياء بسقائى بينهم ولا اون بذهای إليهم؛ وننی 
أنوسل إليكم أن تذهبوا بى بسيداً عن مملكثى الموئى 
والأحياء» وأن نمسخولی كائنا حر تمتنع عليه الحهاة 
والوت معاأه) , 

وبحوله العفریت إلى فرد؛ ویمد هذا أقصى وسيلة 
لتعذیب؛ حيث الهبوط المروع إلى أفبح شكل ممكن من 
صورة الإنسان المكرم. ولايفوتنا هنا ذكر ما ورد فى 
الفرآن الكريم عن صورة الفرد باعباره رمز لقبح والحالة 
الدئيا مفارنة بالإنسان؛ وفى الآياث التى توضح غضب 
له - سبحانه وتعالى ‏ على اليهود (٠فقلنا‏ لهم كولوا 
فردة خاسلین) - البقرة ۷۵ ؛ «فلما عتوا عن مانهوا عله 
قلنا لهم کونوا قردة حاسفین) - الأعراف ۱۱). 

رمن لزوميات أبى العلاء العری البیت التالى؛ 
فما بال هذا العصر ما منه أبة 

من السخ أن كانث يهود رأث سسا (1؟) 

أى أنه بشبر إلى ظهسور «السخه فى عصر بنی 
إسرائيل استنادا إلى الآياث القرآنية المد كورة. لكن الفارقة 
فى حكاية الفرد المسوخ فى (ألل ليلة) أن هذا القرد 
القبيح سيظهر قدرات مرلبطة بقيمة جمالية؛ وهی مرهبته 
على كتابة الخط العربى الجميل وإنشاد الشعر عن طريق 
الكعابة. فهنا تأكيد على التفاعل بين القبح والجمال؛ 
قبح الشكل الخارجى وجمال الموهبة الداخلية. 
المسوخ! فهو يحكى بنفسه عن التجربة؛ وبروی من 


1 تا اس ید تسه نج وس اج نکن با 


رجهة نظره من حيث هو قرد انسان كيف كان التعامل 
مع ركاب السفينة والملك والحاضرین ببلاطه؛ وهو أيضاً 
ييكى ونسيل دموعه حتى يحن عليه ریس المركب ی 
قغز فيها؛ ويستخدم الإشارات فى محارلة إفهام من على 
ا مركب أن باستطاععه الكتابة» وذلك كله يمثل تعبيراً 
عن هينه افتلطة. وفى هذه الحكابة؛ حصوصاء دلالات 
رمزية مثيرة للاهتمام بسبب هذا الاستخدام لحيوان الفرد 
وما له من تاريخ فى عالم الرمز (وفى «ألف ليلة 
حكابات أخرى برد فيها القرد ولا مجال لها هناء ما 
بهمنا استخدام القرد مسخا لإنسان...)؛ فقد كان القرد 
دالماً فى الثراث الشعبى القديم رمزاً مزدوجاً: فهر یمثل 
الحكمة والذكاء مثل الإنسان الذى بتعلم عن طربق 
المحاكاة؛ ونی الوقث نفسه هر حيوان کریه بتخد رما 
للشيطان وطموحه الداگم غير الناجح فى محاكاة الخال , 
وتوازى هذه الطبيعة المزدرجة طبيعة الإنسان العليا والدنيا 
فی الوفت نفسه (*۲۲. ویفول ه.و. چانسن؛ فى دراسته 
عن تاريخ استخدام الفرود فى أدب العصور الوسعلی 
وعصر النهضة:؛ إن معظم الخرافات الكلاسيكية القديمة 
فى تعاملها مع الفرد وضعته فى إطار إنسائى وليس فى 
بيئة الحيوان؛ واه واضعو هذه الحکایات إلى الحكم 
على القرد, خصوصاً؛ بمقياس إنسانى؛ ما يظهر ذکاده 
ونفرده بالدسبة إلى بقية الحيوانات» كما يظهر أيضاً مكره 
المكشوف وألاعيبه التى عله كريهاء مثالا للقبح والتدنى 
صورة وجوهرا 77؟)؛ وهذا ما يجعله مناسباً جداً فى سياق 
حكايئنا؛ فالصعلوك اضول قد شاهدناه فى الجزء الأول 
من حكايته إنسانا؛ والآن نشاهده حيواناً فردأ ذا قدراتث 
حاصة وذكاء ملحوظ يثيران عجب الحاضرين والملك؛ إذ 
يتنافضان والشكل القبیح الوضيع. مرة آحری؛ يخلق هذا 
الععاقض الدلالة الرمزبة فیکون: 

تركيز الانباه هنا على ألية التحول نفسها 

التى تصبح رما شجاوز وتخطى إلى ما ورام 

الشخصبة الفردية ‏ إلى ما وراء الشفرد 


وتمسيداً لماهية الذات وكنهها الخالص.. 
تجسيدا لعملية التغير والتطور والتحول 90 , 
يبحث روى وبليس فى کتابه (الإنسان والحيوان) 
(إمدء8 لم مه4() العلاقة الرمزية بين الإنسان والحيوان 
على مر المصور؛ حاصة فى مجال المعتقدات الشعبية فى . 
أفريقيا. وما يهمنا هناء هو أنه يخلص إلى أن الحيوان 
بستخدم مثلاً أو رمراً فى الفكر الشعبى ؛ بل فى الفكر 
الإنسانى البدائى بصفة عامة. وقد نشأ هذا بسبب؛ 
«عالية الحیوانات من حيث هی كائنات لها 
دلالة رمزبة كبيرة» فالحیوان يقبع داخلنا 
باعنباره جرا من مورولنا البيولرجى الممعد 
من حيث کونا آدمیین؛ وفى الوفث نفسه 
فهو بالطبع مخلوق خارجنا وخارج امتمع 
الإنسائى الحق؛ أى أن صورة الحیوان الرمزية 
صورة لدالية مطابقة للشالبة القائمة فى 
الممعمع الإنسانى فى الشخصية الإنسانية بين 
الواقع والمثال...2400, 
نعملية المسخء إذن؛ تأكيد على هذه الثائية فى 
النفس الانسانیة؛ ثنائية الشكل مقابل الجوهر؛ الجسم 
مقابل الروح أر العقل» الحیوان مقابل الإنسان» الطبيعة 
العليا مقابل الطبيعة الدلياء القبح مقابل الجمال؛ التغور 
مقابل الاستمرار. 
وكما فى حكاية الشيخ الأول السابقة؛ تنفل بصيرة 
بت املك مباشرة إلى الهوبة الحقيقية للفرد الموجود 
ببلاط الملك؛ وشکرر الشهد الذى تغطى فيه وجهها 
كما نفعل أمام الرجال الغرباء؛ فيتعجب أبوها لم تعلن 
هوبة الكائن الحقيقى داخل صررة الفرد؛ وهو رجل؛ 
وابن أحد الملوك؛ ونعرف أنها - مرة أحرى - تعلمت 
السحر زمه دفن السغ؟» عندئذ يطلب منها الملك 
تخليص هذا الشاب الطريف اللبيب. أى أن کون هذا 
الشاب قرداً لم يحل دون التعبير عن ملامح شخصیته 
الأساسية: روحه وذکاژه رأدبه وموهيته؛ فما تقدمه لنا 
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امیمه ابو بكر 


هذه الحكاية بمثل إعادة عرض لشخصية الصعلوك؛ ليس 
عن طريق التكرار ولكن عن طريق انقسام الشخصية على 
نفسها من خلال السخ أو التحول من كائن إلى أخخره 
فالصعلوك یخوض تجربة ذات أو نفس أخرى حيوانية لها 
سمات محددة ‏ مثل الموهبة والظرف والذكاء - فیلبت 
بذلك أحفيته للآدمية فى النهاية. 

وبجئ بعد ذلك مشههد من أمنع المشاهد؛ هو 
الصراع بين العفریت والأميرة الساحرة فى ساحة القصرء 
بهدف القضاء على العفريث اللعين وتخليص الصعلوك 
من جسم الفرد. وفى الحقيقة هو صراع غريب فى 
شكل منافسة؛ أو مباراة؛ فى القدرة الذائية لكل منهما 
على مسع النفس؛ حيث يبدأ الصراع بتحويل العفريت 
نفسه إلى أسد والأميرة إلى حية؛ لم عفرب وحية؛ لم 
عقساب ونسرء لم قط أسود وذلب» وبعدها ینقلب 
العفريث إلى رمانة حمراء كبيرة تطير وتقع على الأرض 
فبنتثر الحب على أرض القصرء وتتحول الأميرة إلى ديك 
لالشفاط الحب.. ولكن ينقلب العفريت إلى سمكة 
كبيرة» والأميرة كذلك» برل الائان فى بركة القصر 
لزید من الصراع ؛ وأخيرا يتحولان إلى ألسنة نار حتى يكم 
حرق العفریت نهائيأ وبصير كوم رماد. وبعد التغلب 
عليه وعودة القرد إلى صورنه الأولى؛ تستسلم الأميرة 
إلى شرر النار وتخترق هى الأخرى وتنتهی إلى كوم رماد 
آخر بجانب العفريث. والمشهد يتحرك فى تلاحق سريم 
أو فى خط متعرج؛ من خلفة إلى أخرى؛ من العفریت 
إلى الأميرة ثم إلى العفريت؛ وهكذا. فيصبح هذا الشهد 
- شديد الشركيز- كأنه الشهد النواة لحكايات السخ 
كلهاء أو المشهد' الذى بنطوى على أكبر قدر من الرمز: 
رک نلاحظ أن الصراع هنا استلزم التحول إلى خلت 
وأشكال بديلة لاكتساب قدرات جسمانية اکثر فاعلیة, 
وئم ذلك بطريفة تصاعدية؛ فكلما انقلب العفريث إلى 
حوان أو طائر معين انقلبت الأميرة إلى حيوان أر طائر 
أكثر افتراساً وشراسة منه؛ کانه عرض مثير لطبقات 
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مختلفة متدرجة من الحيوانات زالطبور. حتى الأماكن 
الثى كان يدور فيها الصراع» تراوحث بين أرض القصر 
إلى الهسواء إلى الماء فى البسركسة؛ حى انشهی الامر 
بكليهما إلى الناروالرساد؛ أى غطى العراك عناصر 
الطبيعة الأريعة منتهياً إلى آشد العناصر فتکا؛ المرتبطة 
بالفناء الموكد الذى ليس بعده مسخ أو خويل إلى شئ 
آخر. 
بقدم الشهد؛ إذن؛ (حاطة شاملة معدة إلى عناصر 
الطبيعة والکان واففلوفات؛ بكل ما فيها من إنسان 
رحیران وجن ونبات» وهذا مناسب جدا لفكرة لداليية 
تفر أو التحور مقاب الاسشمرارية والبات؛ وهی من أهم 
الازدراجیات انى يعبر علها المسخ من حبث المسثوى 
الرمزى ١‏ نهی ازدواجية الوجود كله (وفی نهابة کاب 
«رلیده يؤكد أن الخلود والشغیر وجهان لعملة واحدة» 
رهما بوجدان بالکون فى الوقت نفسه؛ فهو بریدا كيف 
أن الوت کانه لارجود له.. فلا بمرت ای كائن ولكن 
ينتقل من شكل إلى شکل.. وهكذا لايفنى أى شی فى 
هذا الكون فناء حقیفیا) . ففى متابعتنا المسخ التلاحق 
السریع فى الحكاية؛ هناء نكاد للحظات نفشد نيط 
التتابع؛ ویکاد يصعب التمبيز بين هوبة السضریت 
والأميرة؛ كأن السالم أو الفروق بين الخلوقين فد 
طمست وكأن الوجود نفسه قد خرل إلى رجرد سائل 
متلون (۳:۵۱۵۵0), تختلط فيه الکالنات والمواد والثبات؛ 
رلکنه عالم فوضوى يتحثم عليه الفناء العام حثی نعود 
الفواصل والحدرد بين العوالم اللتلفة مرة أخرى. وهذان 
هما الثياران اللذان دنا عنهما من قبل؛ المالم 
السحرى الختلط؛ والعالم الذى تتأكد فيه الحدود 
رالفروف. وكما انقسمت شخصية الصعلوك على نفسها 
وازدوجت فى صورة فرد؛ فهذا قد ثم هناء فى هذا 
المشهد, بنوع من: 
«إعادة علق لشخصيتيهما أكثر من مرة 
متجاوزين فى ذلك حتى مجال الحيوان إلى 


المسخ فى لد ليلة 
م و بت بت ت۳۳ 


مجال النهات والواد. ای أن الذات نزدرج 
ليس عن طريق تکرار نفسها ولکن هن طريق 
أن تصبر ال خسرا ! تصير الشئ الآحر 
الیل . 

ومن ضمن ثنائیات الشهد؛ أنه صراع ببن جنی 
وانسی» رجل وامرأة؛ خير وشر... إلا أن اتهاههما إلى 
ناه يشير إلى أن طرفى أى ثنائية من الضرورى أن ينفى 
آحدهما الأخر؛ حتى يعود الاستقرار والاسشمرار. وتعلق 
إحدى الكاتباث على هذه النهاية بشرحها أن عمليات 
السخ القدمة هى رمز للرغبة فى تغيير بنية الواقع بطبقائه 
الجامدة؛ ولكن هذه الرغبة أو القدرة موفتة ومدمرة 
لفسها: 

دمن أجل إعادة تأسيس الشرئیب الطبيعى 
للأشياء ون أجل إعادة تاکید الحدود 
الطبيعية القائمة فى بنية المدمع ‏ التقسيم 
بين الإنسان والحبوان؛ بين الأعلى والأدنى» 
بین الذكر والأننى - يجب على الأميرة أن 
دمر قواها غير الطبيعية هذه لأن هذه القوی 
نهدد النظام الائ" . 

آبا قصة کبری الصبايا فى حكابة «الحمال 
رالشلاث بنات» ؛ فهی محاكاة لا سبقهاء ولسير على 
الدمط نفسه فى قصة الشيخ الثالى فى «الجنی ولشاجرا 
فى جزئيات ثلاث! 

(۱) قصة الأخواث الشلاث بدلا من الأخسوة» 
ونقوم الأحعان بإلقائها من السفينة فى محاولة قتلها؛ 
وتكافأها جنية بان تسحر أختيها الشريرنين إلى کابتین. 

(۲) بدا بمشهد الحيوان الذى هو أصله إنسان؛ 
ونعود بالزمن للوراء لسرنة سبب السخ» ونری أيضاً 
الکلبتین تبكبان وتخركان رأسیهماء والأعت تمسح 
دموعهما وتضمهما إلى صدرها ولقبل رأسيهما. 


(۳) تكتشف أن هذا السخ عقاب لخيانة أو غيرة» 
أو عقاب على شر معين. 

(4) تنتهى حكاية الصبية بأن الكلبتين لانزالان 
معهاء تعيشان کاختیها فعلاء رلکن على أنهما كلبئان 
لم يفك سحرهما. 

ولكن سایمیسز هذه الحكاية هو الشسهد الذى 
تتضمنه عن الدبنة المسخوطة التى وصلت إليها الأخخوات 
الشلاث؛ عندما ناهث المركب ودخلت بحرا غرياً؛ 
وشاهد الجمیم مدينة عجيبة كل من فيها حتى ‏ املك 
والملكة على عرشیهما ولی قصرهما- مسخوط أر 
مسرخ حجارة سوداء والجميع ثابتون فى مواضعهم 
لایتح رکون؛ وکل ذلك بسبب أنهم كانوا مجوساً 
يعبدون الناره لم يهعدوا رغم التحذير والإنذار حثى حل 
عليهم مقت وسخط من الله ومسخوا حجارة سوداء. 
ويعلن ديفيد بينوات على كلمة «مسخرط» باعتبارها 
مرادفا ل مسوخ) التى ذكرن فى هله الحكاية فقط 
على أنها مسخ؛ ولكن سيبه المباشر الغضب الالهی؛ نظرً 
لأن جذر الكلمة (س.خ.ط) متبط بمعانى الكراهية او 
الغضب الشديد أو عدم الرضا والاستهجان!1©. ای أن 
السخط أر السخ هناء حصوصا؛ له معنى دينى واضح» 
وهر نغير أو خول بشع إلى شکل قبیح فيه تجرید کامل 
للانسانية, وذلك عقاباً أو استحقاقا لغضب الله وبطشه, 
ونلاحظ آنه: فى حالات السخ الأخرى؛ يستخدم فى 
الحکایات تعبير (الانفلاب» من صورة إلى آعری؛ ار 
«الخروج» من صورة إلى أخعرى. ولكن فى حكاية المدينة 
المسخوطة ‏ المتحولة إلى حجارة ‏ نستخدم كلمة 
«السخ) مرات عدة؛ مقرونة فى الوقت نفسه بكلمة 
«مسخوطة؛ ؛ وذلك بسبب الصبغة الدينية للمسخ هنا» 
وربما بتاییر من الآية القرآنبة التى ذكرناها فى البداية 
(یس؛ ۷ التى شير مباشرة إلى السخ الإلهى إلى 
وحجارة ابتة لاتحرك» عقابا وغضبا من الله عر وجل. 


۱۷ 


وأخیرا؛ نعرض لحکاية سیدی نعمان الثى تسیر 
على نهج حكابة الشسيخ السالث فى «حكابة الجنی 
والعاجر؛ » من حیث الشخصیات وال حداث» ولكن م 
توسع مثهر فى تناول موضوع السخ ولسجيل تخربة البطل 
حول إلى كلب. نذكر أن الشیخ الثالث قد سحرنه زوجه 
عند اكتشافه خيانئها إلى کلب وراه يذهب إلى جزار 
لسد رمقه؛ ولكن سرعان مانكتشف حقیفته ابنة الجزار 
وتعيده إلى صورله الأولى ونسحر زوجه بغلة. وهله أيضاً 
هی الخطوط العريضة لحکابة سيدى لعمان الای 
يكتشى أن زوجه غولة وساحرة شمسخه كلباً, وبتبع 
ذلك روايته المغامراث والصعاب التى تراجهه فى صررته 
اتی خول فيها إلى كلب؛ بكل تفاصيل محارلته الهرب 
من الزوجة الساحرة رضربها له بالعصاء وكيف أله فقد 
جروا من ذیله عندما آفلقت الباب عليه لشمنمه من 
الخروج ولکنه أفلت. ثم يحكى ما يحدث عند الجزار 
وسحاراشه الإفصاح له عن أنه يريد أن يمكث هنده 
للحمابة رلیس فقط من أجل فطع اللحم التى بلفیها 
له ويحاول التصرف فى حدود خخلقته الجديدة... ينظر 
له بامعان وبحرك ذبله؛ ولكن الجزار لايفهمه؛ فيهشه 
بعصا إلى حارج الدكان. ويذهب إلى الخبازه ومرة 
أخرى نرى الشهد من وجهة نظر هلا الكائن المسوغ» 
رشابم تكيف المفل الإنسائى المفكر مع رائم خلفده 
الجديدة وكيفية استخدامه إمكانات الکلب رطبیمته! ناه 
يتصرف تصرفات الکلب: يهر ذيله؛ يبحمل فطعة الخبز 
بين فكيه؛ بأكل ؛ بدفع الأشياء بخطمه أو بضع حوافره 
عليها؛ وبروی لنا كل هله التفاصيل عن نفسه سیدی 
نعمان؛ فهو الآن بری ناس بعینی کلب ويتعامل معهم 
من هذا المنظور الفريد؛ كما أن العالم الخارجی يشوقع 
مده بالطبع تصرفات کلب وإدراكه. وهذه المرة؛ يجح 
سیدی لعمان فى تحفيق بعض التفاهم بينه وبين الخباز 
الذى يعجب به؛ ویقیه معه فى الفبز حتى بعد أن فرغ 
من اطعامه. 


TA 


ونلاحظ أن الکلب» فى اتاله من مکان إلى آخره 
وفى النقاله بشخص لم أخخرء يتحسن أسلوبه بعض الث 
فى التعامل مع الأفراد كأنه يكتسب تدريجياً مهارات 
من الاتصال تناسب هله الطبيعة افتلطة (عفل انسانی 
رطبيعة حيوانية) ۱ فبعد هروبه من ضرب الزوجة البرح 
ووضعه ضحبة مثيرة للشفقة, لایملك من أمره شیاه 
ده مع الجزار فى محاولة واعية ذكبة لتحسين وضعه 
وحماية نفسه. ورغم فشل الحاولة الأولى» فان تعامله مع 
الخباز بمثل نطورا أخر فى لكيفه مع طبيعته؛ ویتحسن 
أسلوبه أكثر فى كيفيه الانصال بالجنس البشری بعد أن 
أصبح منعزلا عنه. والمفارقة الأخبيرة فى الحكاية هى أن 
سيدى نعمان لجح فى ترجمة أحاسيسه الإنسانية ونقلها 
(نودده إلى الخباز ورغيئه فى حمايته) ؛ ولكن الخباز يعثبر 
كل هله التصرفات صادرة من كلب ظريف ودرد. 

بدكرنا الجرء الدائى من الحكاية بفصد القرد فى 
حكاية الصعلوك الثانى؛ فيفاجأ الجميع بقدرة الكلب 
على تمرف العملة الزالفة؛ فینحیها جالباً عن بفية العملة 
الصحيحة بأن بضع حوائره عليها (مثلما فوجی الداس 
بقدرة الفرد على الكتابة وقول الشعر). كأن هذه القدرة 
التى تسم بالذكاء والبصيرة والمهارة» هی الدقلة التى 
يجب أن یمود فيها الشخص المسوخ إلى أصله (مثلما 
حدث مع القرد / الصعلوك). فكلما بدث للعيان هذه 
الهارات العقلانية» خركك القصة في الججاء حل المفدة 
وابطال السخ؛ کأن الکائن محور الحكاية صار الآن 
مستحقا لآدميته بعد أن حرم منهاء وبعد حوض تجمرية 
الانسلاخ عن ذانه الانسانية والانعزال عن عالم اففلوتات 
الذى بشمی إلبه بعقله وإدراكه؛ وفرض عليه أن يفطن 
خارجه؛ يشفرج عليه وبراقبه وبحاول الاتصال به؛ وهلا 
بمثل تعزیا لقدرائه وتركيزاً لها فى محاولة استغلالها 
بطريقة جديدة. وبالفعل , تکون هذه الفدرة على الكمييز 
التى ييديها الكلب سيأ بقرده إلى المرأة التى تبطل السحر 
ونعيده إنسانً؛ ونسحر زوجه الجانية إلى بغلة» وهكذا نعرد 


ل سس تا کج یب المع دب 


إلى بداية الحكاية عددما نراه يجر البغلة ويجلدها. أما هوه 
فشد نال علاصه بتحمله معانانه وتکیفه مع أزمته. 

وفی تفاصيل تصرفات هلا الكلب/ الإنسان أصداء 
من تفاصيل حیاة «لوشیوس؛ الذى مسخ حمارا فى 
الرواية اللائينية القديمة (الحمار الذهبى ‏ 001068 106 
دهة) لأبويرس؛ وفيها کی بطل نفسه عن کی 
سحره وتموله إلى حمار ویقص مغامراته؛ والصعاب 
والمفارقات التى تصادفه فى حبانه فى صورته باعشباره 
حمارا !۲۳۲: وکل ما يراه ويسمعه ويصادفه؛ بروبه من 
رجهة نظر حمار؛ وکل تصرفانه وغرکانه تطابق هله 
الخلقة؛ إلا أنه «احتفظ بشعور رفهم الانسان؛۳۳. 
ويجائب ذلك تجسابه فى الرواية الطوبلة» من خلال 
تنفلات «لوشیوس) ؛ بحثاً عن طريقة لخلاصه من السحر 
الذى مسخه؛ تفاصيل كثيرة عن هذه الحالة الفريدة» 


الهوامش, 


بدي من أكله «التبن مثل بقية الحمير؛ إلى قفرائه فى 
كل مكان. ومن أكثر الشاهد التی تلكرنا بسبدی 
نممان - الکلب - المطارد وهو يقفر ويجرى من مكان 
إلى آخر هاربا من الضرب والأذى؛ مشهد الوشهوس» - 
الحمار- هدما يقفز دعل حديقة ويجهز على البرع 
فيها؛ فينفض عليه صاحب الحديقة شاهراً عصاه. 

وهكذاء تمد أن تفاصيل السخ فى حكايات (ألل 
لبلة وليلة) ليست فقط مثيرة للاهتمام والخيال فى حد 
ذاتها» ولكنها أيضاً نفدم أفكاراً ودلالات مقرولة برمزية 
خحاصة؛ وهو استخدام قائم فى أعمال أدبية آخری. ركما 
رأيناء لستطيع القول إن لأحداث المسخ فى (ألف ليلة) 
غرضا أدبي راضحا بستحن التأمل ومغزى رسا لايجب 
التفليل من شأله, 


0 انر ملين رقم (8) فى شرح ات ماما :ثرا رمراجعة حسين نصار- اجه ال ص٠۳۸‏ هن لا اب اقا ۱۳ 
"۳ مسخ الكافاث لأرليد ؛ رجمة رقدیم نررث مکاشة, له ماما للكتاب: ۰۱۹۹۲ اليما الال ۰۲۷ 


(۳) الظر الرجع الساین: ص۰۲۷ 
0 


Mla Gerhardt, The Art ef tery ٠ هه‎ Leiden :E.J. Bell ,1963 ,م‎ 309, 


Skulseky. Metamerpheels: The Mind la Exile, Carnbcldge, Mass : Harvard Unjv. Preses, 1981 ,p.27. (0)‏ تاه 


المرجم السابل؛ ص۰۳۱ 


زيف Masvey. The Caplag Pig! Ltersture and Metamorphosis. Berkeley: Univ, of Califomia Press, 1976, p.17,‏ وماحم 


لل امرجم للسه؛ ص۱۹ . 
زلف امرجم نلسه: ص © ۰۱۰۱ 


(۰) الظر ولون جررلیارم ٠‏ 


للك 


لفلف 
a‏ 
۱0 


(a) Gutave E. Von Grunebaum. «Greece ها‎ The Arablan Nights Medieval امتسطا‎ ed. Chicago Pre, 1953. 
(Ven Orungbeuen. وه‎ Form Elementa in Tha “AN. "Journal of Aıneriean Oriental Sudlea, 62 (1942). رم‎ 227 - 292. 
(0)1. تست‎ Btndlon Aber 1601 Nacht, tlans ). Rescher (1925), and ELittman, Tansendundelne Nacht ها‎ der arablechen Lili. 
مما‎ (1923), 

انظر مقدمة ترجمة كليلة ودعنة: ححكايات بیدبا: 
ماهم .1885 rans and notes ] 0:۱ Kekh < Falconer. Cambridge: Univenlly Pre,‏ لمجا Dinah The Fables of‏ عه خی 


سهير القلمارى؛ : ألف ليلة وليلة؛ دار المعارف ۰۱۹8۹ م۰۲۱۲ 
عبد الحميد بونس ؛ المكاياث الشعيية؛ الهية العامة للکتاب ۰۱۹۸۵ ص۰۳۳ 
Trans. by Peter Tokofsky, Bloomington Indiana Univ, Presa, 1991, p.73. (The original Ger.‏ راما Poliutals and‏ طماصاقا سب 
men edition : 1979),‏ 
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أميمة أبو بكر 


(l8) 
۱0 
لفلف‎ 
OA 
04) 
لليف‎ 
۱ 
إففف‎ 
۲۳( 
T0 
(fe) 
(0 
(f) 


(A 
(4 
۳۰ 
۳ 
لفغن‎ 
۳۳ 


f0٠ 


الرجع له ص۰۸۳ 
نلسه ص ۸۳ 
انظر Mla Gerhardt‏ م۳۴۰۹ 
Rohcch‏ ¥ 
الرجع نفسه؛ ص۰۷۹ 
سهير الفلماوی؛ ص ؟ ١‏ ؟. 
الظرا 353 D.B. MacDonald, «The Earlier History of The AN» Journal of the Royal Aslatic Society, Part III (1924). pp.‏ 
.397 
انظر ترجما اروت عكاشة مسح الکاهات دلارلد؛ الهيا العامة للیاب (الطيعة الا ۰6۱۹۹۲ س۲۹ . 
ارجم نلسه ص۰۱۱ 
فى شرح اللزرمياث لأبى العلاء العری» صي۳۸۰. 
The Middle Ages and The Renslseance London: Univ, of London 2,‏ ما H.W. Jonoson, Apes and Ape Lore‏ 


, مرجع السابل ص۴۹‎ 
Roy 10/115, Man and Beast London: Hart ۰ 0۵۷۵, 
. الرجع السابن ص‎ 
Sandra Nedaff, Arabesque. Illinois: North ۰ Westem, Univ, Press, 1991 ۰ 
. ٠١٠١ص المرجع السابل‎ 


David Pinault: Story - Telling Techniques ها‎ The Arabian Nights, E.J, Bcill, Leiden, 1992. 
«reek Form Elementa İn The AN », p.290. يشير افرن جرونيبارم؛ إلى العدابه في؛‎ 
Th Golden Ass of ماد‎ Apulelus, Trans, by Willlam Aldington, London: The Abbey Library, rpt. of 1639 ed 


سوج عمجو تست تا 


قصص الحب فى الليالى 
البنى والوظائف 


محمد رجب النجار " 


إذا كانت (ألف ليلة ولیلة) هى قصة القصص فى 
الشراث الشعبى العربی» فان الحب - بغر منازع - هو 
فضبة القضايا فى هذه الليالى العربية النى ملأت الدنيا 
وشغلت الناس فرونا متطاولة؛ عربيا وعالميا. الحب إذن - 
بعلاقانه الاجتسماعية والدينية ‏ محور (الليالى) 
وموضوعها الألير» عالجته - لغايات تعليسية وتريرية 
وجمالية؛ كاشفة عن أهم أنماط العلاقة العاطفية بين 
الجنسين؛ فى جرأة متناهية؛ وبساطة متناهية كذلك؛ بل 
فى لغة مباشرة يحسدها عليها أكثر الکتاب شجاعة؛ 
واکشر الإبداعات الأدبية... لأنهاء ببساطة شديدة؛ لغة 
نستند - فى صیاغتها الشعبية - إلى قاعدة ديلية لا جد 
فى اللفظ الجنسی الصریح حرمة أو محظورً؛ كما سنری 
وشبكاء كما نستند فى مضمونها إلى رافع عربی قاهر, 
لهذا لا غرو أن تکون (الليالى) «دیوان المرأة العربية؛ 
القاهرة المقهورة عبر العصوره فى مجتمع بطري ركى وضع 
امات ی بت 


أمامها الكثير من الرواد ع الدينية ولا حلاقيةوالاجتماعية 
والقانولية والقمعية الذكوربة والسلطوية؛ بدهاً بالحكاية 
الإطار (شهربار وشهرزاد) وانتهاء بألف ليلة وليلة من 
القصّ أو الحكى » كانت المرأة طرفا أو موضوعا حاضرا 
نيها؛ ومن لم نكاد لا تخلو حكاية من الحکایات 
(الیالی) - رئيسية ار ثانوية ‏ من موضوع الحب والمرأة؛ 
هذا الوضوع الذى يحاول هذا المقال أن يقف عند واحد 
من أهم آبساده أو تجليانه؛ وهر افصص الحب فى 
اللبالى؛ فى محارلة مدید بعض أشكاله القصصية التى 
عديت بها (الليالى) عناية مباشرة؛ تعبیراً أدبياً عن بعض 
أنماط العلافة العاطفية السائدة بين الجنسین فى مجتمع 
(اللبالى) » وتمائلت معه (فالمقال إذث ليس بحدا فى الرأة 
ولا بحا فى الحب والجنس) تمائلاً فصصیاءانطلاقا من 
کون (الليالى) نها سردا قصصيا شعبيا لا يأبه باحرمات 
أو الممنوعات الجنسية ‏ فى بعض القصص - ولا يقبل 
بالنفاق الاجتماعی؛ وانطلاقا من کون شهرزاد - الرارية 


كا 


تكح ولب خالا س 


والأثى - تتعامل مع قضايا الحب والجنس تعاملا طبيعياً 
وإنسانياً؛ نم عن احترامها المطلق للغرائر الطبيعية؛ وبذلك 
خررت من كل «المكبوتات! الجدسية والفیود الأدبية 
والهواجس الاجتماعية؛ وتعاملث مع الحب - عبر 
عشرات القصص رالحكايات - تعاملاً عادياًء على الرهم 
من كونه واحدا من بين أكشر الغرائز تعرضاً للحيرة 
والارنباك؛ ضمن أطر سوسيولفافية بالغة التعقيد سائدة 
فى مجتمع (اللبالى)؛ نتحدلت عله بمسسمیات 
الأشياء؛ ما دام الله خالقهاء وتعامل ممه القرآن 
- الرجمية المقدسة ‏ على نحو نستدعی معه مقولات 
عالم ترالى کبیره هو ابن قتيبة (۲۷۷ ه) فى مقدمته 
المستنيرة لرائعته (عيون الأخبار) حين قال؛ 
«وإذا مر بك حديث فيه إنصاح بد کر عورة 
أو فرج أو وصف فاحشة فلا يحملتك 
الخشوع أو الشخاشم على أن تصمر خمدك 
ونعرض بوجهك؛ فان أسماء الأعضاء لا 
تإلم؛ وإنما الم فى شتم الأعراض» رفول 
الزور والكذب؛ وأكل لحوم الاس بالشیپ... 
هم الأمرين؛ رافرق بين الجنسین). 
ومن الجدیر بالذكر أن ابن قتيبة أيضا بری أن ذلك 
«علامة؛ صحة ولقة (مجتمعية)؛ وأن ذلك كان دیدن 
السلف الصالح» فى عصرر الازدهارء بعيداً عن النفاق 
الاجتماعی» وأنه يكون أكثر ما يكون فى مداراث الحكى 
أو القص (على نحو ما فعلت شهر زاد)؛ فيفول أيضا فى 
مقدمته : 
«ولم أترخص لك فى إرسال اللسان بالرفث 
على أن عله هجيراك على كل حال» 
وديدئك فى كل مقال؛ بل الترخص فيه عند 
حكابة تمكيها او رراية تروبهسا؛ تنشعسپا 
«(نفسدها) الکناية: ويذهب بحلارتها 
التعريض. وأحببت أن جرى فى القليل من 


fer 


هذا على عادة السلف الصالح فى إرسال 
النفس على السجية؛ والرغبة بها عن لبسة 
الرباء والتصلم؛ . 
رلم يكن صنيع شهرزاد غير ذلك فى (اللهالى) ؛ 
فتنطع الكثيرون فى أنهامها باجوث رالخلاعةء نفاقا وربا 
و(الليالي) منها براء؛ على لحو يتأكد مع خديدنا أنماط 
أو اشکال نصص الحب فى (الليالى) ووظائفها البنائية 
والدلالیة. 
مدارات الحب واطيکی 
إذا كانت الحكاية الاطار - إذا جاوزنا وظائفها 
السردية؛ وتخدید لدائيية الرارى والمروى عليه تنطوى 
كما تنطلق من ربة شهريارية؛ بدثية؛ قوامها الك فى 
الساء؛ فان حكايانها المروية تنطوى كما تنطلق من رأة 
شهرزادية مضادة؛ غابتها أن لعيد؛ لا لشهربار وحده؛ بل 
للمججمع الشهريارى كله؛ ثفته بنفسه وبالمرأة معأ (التى 
احتلت حكايانها أكثر من 11۷ من عدد الليالى و1۷۳ 
من عدد القصص والحكايات) » وأن تفئح دملف» المرأة» 
والحب» والجنس؛ ذلك الملف «المسكوث عنه؛ دائما فى 
الثفافة العربية الرسمية؛ عبر هذا الكم الزسى رالفصصى 
فى (الليالى) ؛ لنقف معها على كل أنماط العلاقة بين 
الجنسين؛ مشروعة أر غير مشروعة» دون تخر مسبق إلى 
جنس على آخر. 
إن الشكوك التى انبنت علیها الحتکایة/ الإطار 
- وهی شكوك تستهدف التشكسيك فى طبيعة 
الأنشى ذانها - قد استددت فى دعراها على للاك 
حکایات تؤكد هذا الشعور السلبى؛ منها حكاية شهریار 
مع زوجهء وحكاية آخبه الملك شاه زمان مع زوجه أيضاء 
وكلتا الزوجتين خانت زوجها مع عبد أسود (رمز الغريزة 
الجنسبة غير المشروعة). وحين قر الملكان هجر 
ملكتيهما بحشا عن المواساة التى لم نكن - حين 
وجداها ‏ إلا مأساة توکد ظدونهما؛ فالمرأة هى المرأة» 


لل سس لصف المي 


ملكة أو غير ملكة؛ والخبانة طبيعة مركبة فيها. كما تقرر 
- المأساة - أيضا حفيقة أخرى؛ هی عجر الرجل (الملك) 
أو (المارد) إزاء کید المرأة؛ على نحو ما جلى فى حكاية 
المروس التى اخختطفها المارد ليلة عرسها؛ ورضعها فى 
صندوق عليه أقفال سبعة؛ خباه فى أعماق البحر المحيط؛ 
وها هی تمبر شهریار وشاه زمان معأ على مواقعتها فی 
رجود المارد نفسه؛ وتباهی بأنها فعلث ذلك مائة مرة فى 
إحدى نسخ «اللبالى (لسخة محسن مهدى) 
ولعمسمالة وسبعين مرة فى الطبعاث المصرية والبيرولية.. 
عندئل يقر الملكان العودة؛ ولسان حالهما یفول: إذا كان 
هذا حال النساء مع الملرك» ذكيف حالهن ممع الرعية؟ 
لستشرىئ الرغبة فى الانتقام الدموى» يعود شهربار بهدف 
الانتفام» حالما يصل يقرر فتل زوجه: تد ساعة الانتفام 
من الجنس الآحر؛ فیکون فرار شهريار نخشزه روح 
الاتشقسام وسودارية امزاج - أن يتسزوج کل لبلة اسرأة 
«عذراء) لم يدقع بها بعد أن يقضى ليلته معا إلى وزيره 
ليقتلها؛ واستمر شهربار على هذا الحال الدموى ثلاث 
سنوات؛ حستی لم يبق فى المدينة بنت تحمل الوطء 
(۱۰:۱). عندئذ تملر على وزیره الحصول على فتاه 
ابکرا سوی ابنشه «الکبری» شهرزاد الئى توسلت إلبه 
قائلة: «بالله - با آبت - آشتهی أن اکرن زوجة لهذا 
الملك؛ فإما أن أكون فداء لبنات السلمین؛ وسببا 
لخلاصهن من بين يديه؛ وإما أن آموت وأملك ولى أسوة 
بمن مات وهلك). وتبدأ- كما تمرف - خد منك 
الليلة الأولى بأحاديث عجيبة؛ مطربة؛ غريبة «لو کنبت 
بالابر على أماق البصر لكانت عبرة لمن اعتمره . وبلفت 
النظر فى أحاديث الليلة الأولى (قصة الجنى والعفریت) 
أمور كثيرة لیس آهمها تأكيد مقولة (الحكاية تساوی 
الحياة وفیابها يسارى الموث»! نهدا شائع فى 
حكايات شهرزادية أحرى ؛ مثل قصة «اللك وابنه 
والوزراء السبعة؛ وضیرهاء وانما اللافت للنظر أمران 
بالسبة پلی؛ 


آحدهما عروبة هله الحكابة؛ فقد رراها أبن عاصم 
(ن141ه) فى «الفاخر) (ص۱۷۱) عندما تحدث 
عن الثل الذائع «حدیث خحرافة؛ الای يؤكد اللبی 
محمد (ص) أنه حل (مسند ابن حتمل» ۱6۱۵۷۱۱ 
الأمر الذى يضفى بدوره على حكايات (اللب‌الی) 
وخرافانها مشروعية دبنية. 

الآحر؛ الأنماط الدسوية التى تعرضها الحكاية! 
فهى أنماط إيجابية مرة وسلبية مرا أخرى؛ لتنتهى بنا 
الحكاية إلى أن النساء لسن سواء.. وهذا يعنى - دون 
إطالة ‏ أن شهرزاد شرعت مد اللحظات الأولى فى 
زعرعة الثوابت الكامنة فى ذهن شهریار.. وعلی هون. 


رعرالی (الليالى)؛ وبشوالى معها الحكى/ الحيأة» 
فی مغامرة شهرزادية محسوبة» فرع الحكايات؛ وتتعدد 
الرضوعات؛ لكن يبقى مرضوع الحب؛ من بين كل 
الرضوعات؛ وحکایات الحب؛ من بین کل الحکایات» 
امور الألبر ل(الليالى)؛ ولشهرزاد ‏ الراوية والألثى - 
لتثير من خلال (الروی) ما هو (مسکوت عنه) فى تلك 
العلافة الشائكة» والمعمقدة؛ بين الرجل والمرأة. وظاهر 
الحکی بوحی بأن شهرزاد ضد المرأة؛ وباطن الحكى يشير 
إلى عكس ذلك. وهنا لكمن عبقرية شهرزاد (رهر 
ماینفی عن «اللبالى» صفات طبفية أو استعلائية مورولة 
أو حديئة من أنه «کتاب غث بارد؛ على حد تعبير النديم 
الوراق... أو كعاب «فحش ومجون»)؛ ذلك أن شهرزاد 
حين غکی هذه العلاقات تعرض لها في حياد ملحوظ؛ 
دون الحياز لجنس على آخرا فهى لاندفى - مباشرة - 
الخطاً والخطيعة عن المرأة؛ ولكنها أيضاً جمعل الرجل 
قسيما لها فى الخطأ والخطيكة؛ فإذا ما قق لها هدم 
أوكار الشك بين الجنسين؛ شرعت نقيم جسور اللفة 
بينهما على أسس جديدة» قوامها التوادً والتراحم والفهم 
والمعرفة؛ وأن حقيقة'العلافة بينهما ليست علاقة تضاد أو 
تنافرء بل علاقة تكامل وتكافل. وهذا الحب الایجایی 
عند شهرزاد؛ حب بسمی إلى قهر الانفصال الانسانی» 


or 


محمد رجب النجار 


٠‏ يحقق الوحدة والاندماج» بجعل الاثنين (فی) واحده فى 
(نهاية سعيدة) قبل أن يدهمنا «هازم اللذات ومفرق 
الجماعات) . ومع نهاية الجزء الرابع؛ نكون قد اتضحت 
الرؤية الشهرزادية التى لا تبرئ ساحة المرأة بقدر ما تدين 
الرجل» لضع الاثئين فى قفص الانهام؛ تمهيدا لبناء 
الملاقات الإيجابية التى تطمح إليها.. ونكون محاورة 
قصصية رائعة؛ عن كنه العلاقة بين الجنسین؛ فى واحدة 
من أروع حكايات (اللهالى»؛ وأكبرها حجماء واکثرها 
تضميناء وأعنی بها حكابة اوردخان بن الملك جلیماده 
(۱-- ۳۰۱) تفجر من خلالها شهرزاد سؤالها 
الأخطر فى (الليالى) رهو: هل «المرأة: جلاد أم ضحية» 
فى نهاية هذه الحكابة ‏ بعد أحداث دامية ‏ من خلال 
حوار بین ملك شهريارى هو وردخان ووزير شهرزادی 
شاب ١4(‏ سنة) بمثل وجهة نظر شهرزاد فى الحكاية 
(يتكلم باسمها بالطبع) . رما جاء فى هذه اضحاورد: 


«اعلم أيها الملك؛ أن الذنب ليس للنساء 
رحدهن» لأنهن مثل بضاعة مستحسنلة) 
نميل إليها شهوات الناظرين؛ فمن اشتهی 
واشدری باعوه؛ ومن لم بشتر لم برغموه» 
'ولكن الذنب لمن اشثرى؛ وخصوصا إذا كان 
عارفا بمضرة تلك البضاعة (لاحظ أن الذنب 
هنا ذنب معرفى ناجم عن سوه فهم العلاقة 
بين الطرفين) رفسد حذرتك؛ ووالدى من 
قبلى کان بحذرك؛ ولم تقبل مله نصيحة.. 
فاجاب اللك: ای ارجبت علی نفسی 
الذلب» كما فلت أبها الوزير» ولا عذر لى 
إلا التغادير الإلهية؛ [الليالى 4 :۲۹3]. 
ولذلك؛ يقف هذا الوزیر «المادل) ضد رغبة هذا 
املك الدموى فى قعل نساله؛ لأنه - فى نظر الوزير- 
رهن شركاء فى الخملاً والخطيعة؛ فکیف يسمح لنفسه 
بتوفيع العقوبة على طرف واحد دون الا خر وهما سواء 
فى الللپ ... ومن لم يؤكد مرة آخری: 


۱94 


«أبها اللك العظيم الشان؛ إننى فلت لك 
اولا: إن الذنب لیس مخصا باللساء وسدهن ؛ 
بل هو شرك بينهن وبين الرج‌ال؛ 
[الليالى ۱4 ۳۰۰]. 
وخلاصة الرژية الشهرزادية لطبيعة العلافة بين 
الرجل والمرأة - من حيث الجنس - عبر أكثر من ماثة 
حكاية ترويها شهرزاد - حيث لا نتوفع منها بالطبع أن 
تقدم لنا نظرية فى الجنس أو فى الحب - تشجلی - من 
خلالها - أنماط أساسبة ثلاثة من أنماط الملاقات 
الجنسية» بمكن إجمالها كما يلى: 
علاقة قوامها : جنس بلا حب. 
علاقة قوامها : حب بلا جلس. 
علاقة قوامها :حب + جنس 
أا السلاقة الأولى؛ نهى غير مشروعة فى 
(الليالى)ء لأنها ندخل فى «الخيانة؛ وتتجسد هذه 
العلاقة فى (قصص الحب الجسدى أو الشهوانی). 
وأما العلاقة الثانية؛ فهى ‏ وان كانت مشروعة ‏ 
علاقة غير ملمرف وغير منطفية؛ ولبست واقعية.. بل هی 
علافة «مثالیة». وتتجسد هذه العلاقة فى (اللبالى) فى 
«قصص الحب العذرى أو الروحاني؟. 
رأما العلاثة الشالشة والأخميرة؛ فهى إما علائة 
مشروعة (غایتها الزواج) وإما علاقة غير مشروعة (بغير 
زواج» ؛ وهی كذلك؛ إما علاقة واقعية (بين رجل وامرأة 
من البشر) راما علافة غير واقعية (بين رجل من البشر 
وأميرة من الجن). وقد ملت هذه التدویسات الشلالة 
الأخيرة فى ثلائة أشكال قصصية من مصص الحب فى 
(الليالى) » هى: تصص الحب العاطفية؛ وقصص الحب 
السحرية (الخرافية)؛ وقصص الخطبعة أو العشق امْرّم. 
وهده هی الأشكال الخمسة لقسصص الحب فى 
(الليالى) ؛ نعرض لها فبما بلى. 


دمص لب 


اولا: قصص الب اجسدی: 
"۱ 


تصص الحب الجسدی أو الشهوانی فى (اللبالی) 
هو الذى یشولف الحب فيه عند سحطة واحدة لا 
بجاوزهاء هى محطة الإشباع الجنسی الجرد؛ نظیر لمن 
معلوم؛ مادى أو سعنوی» وبلضح بالوصف الجنسی. 
وعلى الرهم من أنه يلمس - فى صراحة - بعض قضايا 
الجنس؛ ويحكى بعض التفصيلات الأخرى ذات العلاقة 
به؛ وعلى الرغم أيضا من أن (الليالي) تری فى العلاقات 
الجنسية أمراً طبيعياً وفعلا غير مشين؛ فإنها لا تعترف 
بهذا الحب خارج نطاق المشروعية الاجدماعية ار الشرعية 
الدينية ؛ وترى فيه ضربا من الفجور أو المرض» ولسعى إلى 
إدائئه؛ لکنها فى الوفت نفسه تسمی إلى تبسريره... 
و(اللهالى) لا تبرئ ساحة المرأة بقدر ما تدين الرجل؛ 
رلدلك تعمد شهرزاد إلى رواية نصوص قصصية كثيرة 
من هذا الترع» دون تسیل كاذب للوانع؛ أو ناف 
اجتماعى مصطنع أو رباء كاذب؛ فالفعل الجنسی هنا- 
ما دام مشروعاً - فعل جمیل وجلیل؛ ولكنه بظل فعلا 
فظيعا حارج إطاره المشروع وسرجمیته الاجشماعية 
والدينبة. ولذلك: فاٍن شهرزاد - أو من يدوب عنها فى 
الحكى - ۷ تستحى من البدير الفعل الجنسى فى هذا 
النوع من القصص؛ دون حجل أنشوى مصطنع فى 
حضرة الروی له (شهربار أو الرشيد) ومن لم جمهور 
(اللبالى) » طبفا لثنائية النطق والاستماع. 
۱ لماج لصصیا: 

۱ حكاية امارد والعروس الخطفة ٠١ ۰۸:۱ ٠‏ 
۱ حكاية ابن اللك محمود وزوجته ۱: 4۵ - ٠۲‏ 
۱ حكاية الصعلوك الثانی 21111 


۱ حكاية الصبية الثانية ۱۰۱-۱ 


۱ حكاية الحشاش ۱۳۹۹۲ 

۱ حكاية وردان الجزار YY‏ 

۱ حكاية تتضمن داء غلبة الشهوة فى اللساه 

KESI 

۱ حكاية معروف الإسكافى ‏ 4۷۰:4 6۱۱ 
رهی هنا بترتیب ورودها فى (الیالی). 


۹ 
فى ضرء قراءئنا لحکایات السابقة» نری أن 


٠‏ شهرزاد نسعى إلى تأكيد المضامين والمقولات الالية: 


. 4 


يميل الفعل الجنسى الحرم إلى كيد السام 
والكيد هنا رد فعل التقامى؛ وليس فعلا؛ ومن لم فالمرأة 
ليست خاللة بطبیعتها؛ كما يشيع عنها مجتمعها 
الذكورى الذى لا بری فيها إلا شرا مطلقاء وان كان أشر 
منها عجز الرجال عن الاستغناء عنها. ولتفادى هذا الشر 
يجب عزل المرأة؛ أن تكو قعيدة بعلها أو كسيرة بيتها.. 
ولكن الحكاية/ الإطار ذاتهاء أوالحكاية رقم (۱/۲/۱) 
فى محارلتها دره هذا الاتهام الذكورى الجائرء تؤكد مذ 
البداية عجر الرجل عن خفيق هذا الهدف بعيد الثال؛ 
فالر إذا أرادث ‏ تمستطيع أن تمارس الخطيفة أو 
الفجور؛ حتی فى حضور الرجل الفیور - على حد تعبير 
الحكابة - ولن يفف فى سبيلها شئ حتى لوكان ماردا أو 
عفربنا من الجن» إلا ما تعنصم به ذاتها من قيم ومبادىا. 
ألم تستطع العروس أن تخون المارد الذى اخختطفهاء ومع 
شهربار وشاه زمان معاً؛ وهما المنكوبان فى زرجيهماء 
والمارد على صدرها فى غفونه؛ برغم أقفاله السبعة.. وقد 
وافعث من قبلهما 01 رجلاء وأن تخصل من لم على 
۲ خانما (الخائم هنا مظهر ذكورى تخويلى عن 
الخائم الأنشرى / الرمزء على نحو يؤكد أن الخطيكة هنا 


Yes 


تسا نی سس ی ۲ 


اتفامية تمولية)؛ ركان ذلك اتقام ربا . حيث لا 


سلاح لها غیره - من اختطفها من أحلامها ودنع بها , 


إلى مارد شهريارى؛ بغير ذنب إلا نلك المنافع المادية 
التى لباع بسببها الأنثى لمن يدفع أكثر فى مجدمع 
(الليالي) الذى مخكمه المصالح التجارية. 

YF 


امرأة ليسث خحائنة بطبيعتهاء والنساء لسن سواء. 
هله هی الرؤية الألف ليلية أو الشهرزادية للمرأة! فالنساء 
- حى فى الخطيدة ‏ لسن متشابهات؛ فهناك المرأة 
الضحية ای ينتصبها امجتمع نفسه فى صور عدةء منها 
أن يفرض عليها زوجا لا تطيقه» تكرهه كراهية التحريم 
على حد تعبیر إحدى الألماط اللسوية الئى اضطرت 
للخيانة حن وطأة هله الکراهية, ومنها حدرث اعتداء ۲۱ 
اغتصاب جدمى تدفع المرأة- لا الرجل - لمنه كما فى 
حكاية الصعلوك الثائى (۱)۳/۲/۱ حيث اختطفها ابضا 
عفريث أخر (كل رجل مكروه يصرّر فى «اللبالى؛ على 
هيئة عفريت أو قرد) من بين أهلها؛ وحیسها فى کف 
مظلم؛ لا يزورها إلا كل عشرة أيام؛ على مدى خمسة 
وعشرين عاما (ما دام يمئلك الكنوز)؛ رما كادت تعثر 
على رجل حتى بادرث بالهرب ممه فوراً من هذا السجن 
البفیض؛ أعنى الصعلوك الثانى فى الحكاية ما دام قم 
لها الدفء العاطفى الذى ظلت محرومة منه على مدى 
خدمسة وعشرين عاما. 

وإذا كانت الحکابستان السابقستان )١/5/1(‏ 
و (۳/۲/۱) لوعا من الأليجوريات أو المشيل الكنائى 
أو الرمزئ» فان الحكابة (۵/۲/۱) المعروفة باسم «حكابة 
الحشاش مع حريم بعض الأكابر) حكابة مريحة واقعية, 
لم تستتر وراه لرمز؛ فهى قصة امرأة متزوجة من وزير 
کبیر دفعئه شهوله إلى خبانتها جنسیا مع بعض 
خحادمات المطبخ عنده؛ فشاهدله زوجه التى أحست أنه 
طعنها فى کرامتها وأهدر كبرياءها.. فما کان منها إلا 


18٦ 


أن أفسمث على أن تخونه - فى فراش الزوجية نفسه - 
مع «أرسخ الاس وآنلرهم ؛ على حد تعبهرها. ويشكير 
الأمر نفسه فى الحكاية رقم (4/۲/۱). إن المرأة هنا 
فى هذه الحكايات الجدسية ‏ ليست عمائئة بطبيعثهاء 
ولكنها تريد أن تشم لأدميثها (المهدورة) نی لا بريد 
المجتمع الذكورى أن يعثرف بها. لذلك؛ لا غرو أن 
تماطف معها (اللهالى) ‏ ما دام الواقع تقيض ذلك - 
فلا بحدث أن توقع عليها أيه هقوية, 

۴۳/۳/۱ 


إذا كان الوافع ‏ كما تشير هذه القصص - قد 
غرس الشك فى قلب الرجل مجاه المرأة- بشكل عام - 
فإن هذا الشك قد حدد أسلوب تعامله معهاء على نحو 
يجسده مثل ورد فى إحدى القصص يقول: ١الحية‏ ولمرية 
لا رفع عنهم المصية»؛ أى الحية والمرأة لا ترفع عنهم 
المصاة... ومن لم فان (اللبالى) ‏ دفاعا عن الرأا- 
أدانث هذا الأسلوب» من خلال تمادیها فى نعسرية 
الوقف الذكورى الفوتى القائم على الشك بغير دليل» 
إلا فقدان الشمة بالذاث؛ فهنا هو المبرر الوحيد؛ ولا 
كيف نفسر هذا الموقف الأساری فى قصة التفاحات 
الثلاث (۱۰۱:۱ - ۱6۱۰۲ حیث بادر الروج إلى فثل 
زرجه المريضة نجرد أنه رأى مع عبد حبشى لفاحة من 
التفاحات؛ كان ابنه قد آخذها من أمه فاختطفها العبد 
منه؛ ذبحها بالسکین «من الررید إلى الوريد؛ على حد 
تمبیسر الحكابة؛ دون أن يعطى زوجه حل الدفاغ عن 
نفسها أو تبرير الموفف. 
4/11 


إذا کانت الأنماط النسوبة السابقة - أبطال هذا 
النوع من الفصص ‏ ضحية راقع اجتماعى جائر؛ فشمة 
أنماط أخرى وفعت ضحية امرض جنسي) تستحل معه 
العلاج رارئاء لا الإدانة والانهام؛ على نحو ما نری فى 
الحكاية رقم (۷/۲/۱) بعنوان «حكايات تشضسمن داه 


ل جا م 


غلبة الشهرة فى النساء ودواءها . وللأسف؛ فإن الطبعات 
المساحة بين بدئ لا نکر إلا حكاية راحدة منهاء 
باعتبارها حكايات مکشوفة» أو مخزية؛ مع أن الهدف 
ٍ منها هو علاج هذا الرض كما يشير العنوان ذائه 
للحكايات. ومجمل الحكابة الواردة أن فتاة وفع عليها 
اعتداء جنسى (افتض عبد اسرد بكارئها) فهربت بمارها 
لم أولعت بالنکاح؛ قنصحتها قهرمائتها باقثناء قرد لهذه 
الغاية» غير أن عجوزا طيبة جحت فى علاجها. الحكاية 
هنا مدد الداء والدواء - مهما كان خیالیا - ويتعاطن 
شخوصها - رکلهن نساء - مع الضحية. ما إذا اكتشف 
آمرها الرجل» فللضحية شأن آخر؛ على نحو ما ورد فى 
«حکاية وردان الجزار؛ (۱/۲/۱) الذى دفعه فضوله 
الا کرری إلى اکتشاف امرأة من هذا الدرع تعاشر دبا 
معاشرة جنسية؛ بعد أن سس عليها وراقبها مرا 
فأصابته الخيرة؛ وفشل فى إقامة نواصل معهاء بعد أن فتل 
الدب» فأصابه الحشد؛ وطلب إليها أن نكف عما هی 
فيه؛ فلما رفضت بادر إلى قتلها... هلا فعل من شأله 
أن يحظى بمباركة المع الذكورى؛ فلم يوقع به 
العفاب؛ بل كرفى ماديا ومعنوبً؛ إذ ورث لرونهاء ونسمى 
باسمه «سوق ورداث؛ (! ). ولكن شهرزاد - بدهائها - 
سحبت هذا الد الذكورى» بكلمة واحدة؛ حين 
جعلت الخليفة اللى يكاففه هو الحاكم بأمر الله, 
المعروف تاريخياً وفولكلوربا بعدائه الشديد للمرأة حتى إنه 
- كما يقول ابن إياس - حرم على الصناع صناعة 
الأحدية (الشباشب) للنساء حتی لا تخرجن من 
ببرنهن .. إلخ إلخ: 
"رق 


لم تتجاهل شهرزاد فى مرييّها لمط ال العاهرة ار" 


الزانية أو البغى؛ وهو نمط لا تتعاطف معه مطلفاء ونما 
تمسوره لشدینه؛ وتلفر منه» ودائما تکون عفرته الفعل 
جزاء وفاء على هذه الجريمة (الکبیرة) اجتماعیا ودينها. 
نصادف هذا الدمط قصصيا فى الحكاية رقم (۲/۲/۱) 


المعروفة بحكابة «ابن املك محمود وزوجته) ؛ وقد قابلت 
سماحته وكرمه بالجحود - لأنها شريرة بطبعها - وسحرته 
من أجل عبد أسود يزدريها ويضربها - فى لرعة سادية - 
رسحرت معه مدينة بأكملهاء فحل عليها العقاب دولعن 
الله النساء الزانیات) فى إشارة ذكية إلى کون صنیمها 
(الزنی والسحر) خطیلنان کبریان؛ اجتماعيا ودينها؛ 
ودنيويا وأخخرويا. 

رنلسقی بهذا النمط أيضا فى الحكاية رقم 
(4/1/1) المعروفة بحكاية اسعروف الاسکافی)؛ أخر 
حكايات شهرزاد فاطبة فى (اللهالى) ؛ حين صورت 
زوجه «فاطمة؛ ولقبها «العرة؛ امرأة زائية؛ تستحق ا موث. 
رلکن لأن هذه الحكاية هی آخحر الحکایات؛ فإن شهرزاد 
ندت إزاء هذا النمط اللسوی السلبی نمطا لوب 
إيجابياً؛ يصون شرف الزوج» حاضراً أو خائبأء حها أو ميقا . 
وإذا كان الدموذج السلبى قد فى مصرعه على أبدى 
الجن - فى إشارة ذكية إلى أن الزنى مرفوض فى عالی 
الجن والإنس معا - فإنها کافأت الزوجة الأصيلة الطاهرة 
بان جعلشها ملكة تمتلك مع زرجها كل كنوز الدليا 
(وظيفة مكافأة مادية ومعنوية) . 

ولأن هذه الحكاية أيضاً هی آخسر الحكايات 
الشهرزادية؛ فان تضمين حكابة الزوج الثانية فى قصة 
معروف؛ لم يكن مصادفة حکالبة أو لعبة قصصية غير 
سحسوبة؛ ذلك أن درس شهرزاد هله المرة هو أخسر 
الدروس «التعليمية؛ فى (الليالى)؛ وهو أن النساء لسن 
سواءء وأن ار الحن هی التى ثقف وراه زوجها - ولو 
كان إسكافيا ‏ لتحبل منه ملكا - على الأقل فى نظرهاء 
إن لم يكن ملكا قصصيا ‏ فى آخر الأمر. وبهذا الدرس 
تنعهى (الليالي) نهاية دائرية بنائها ودلالياء لا من حيث 
الحكاية الإطار فحسب» ولكن أيضاً من حبث الدلالة 
<حفيفة ال التى بدت فى البداية» فى نظر شهرار 
الملك - بمزاجه السوداری - لغر الألغاز الشريرة» والتى 
اتشهث فى النهاية - فى نظر شهربار نفسه - ملكة 


Yey 


محمد رجب النجار 


٠‏ متوجة؛ مدمئلة فى الزوج الثانية لمعروف؛ أو فى شهرزاد 
نفسها بعد أن أطمأن شهريار إليها؛ ررق بهاء وتعلم 
الارس: وشتان بين البداية والنهاية ۳ (للیالی)؛ بین 
الشك رالشفة. إن المرأه القادرة على الهدم؛ هی نفسها 
المرأة القادرة على البداءء ولكن فى إطار من الثقة والفهم 
والاحترام المتبادل بين الجنسين. 
الكل 


ويدخعل فى نطاق الجنس ارم القصص التى تتعلق 
بحب اارم. على لحو ما ورد فى حكاية الأخ الذى 
كان مولعا بأحئه؛ المتضمنة فى حكاية «الحمال م 
البداث الدلاث؛» فحقت عليهما مما اللعنة؛ وقد صار 
کلاهما - فى الحكاية - فحما أسود «كألهما لفیا فى 
جب من الثارة؛ فلما رآهما الأب على هله الحال - 
وكانا متعانقين بعد تفحمهما - بصن عليهما قائلا: 
الستحل يا خبيث ما حل بك؛ فهذا عذاب القبر فى 
الدنها» وبفى عذاب الآخرة» وهو آشد رأبفی». واللانت 
للظر فى الحكاية أن الأب پتوجه بالخطاب للابن وحده؛ 
باعتباره الطرف الموجب أو الفاعل. 
۱۷/۳/1 


هلا اللوع من الحکایات يصدف فولکلوربا ضمن 
الحکایات الشعبية البسيطة» أى ذات البنى البسيطة؛ غير 
الشراكببة؛ پاعتباره وحدة سردية أو حكائية واحدة» 
باستشناء احکاية معروف الاسکافی) التى قدمت وحدئين 
حكائيتين لهدف دلالی - تقدیم اللموذج السلبی؛ لم 
لإيجالى - ونوام الشعل الحكائى هنا هر عينه الفعل 
الجنسى الذى ظل موضع تبلیرالراری واهتمامه (والفعل 
هنا لبس إلا الشخصية ذانها تؤدى الفعل؛ فلا فعل بلا 
فاعل) أيا كان تبرير الفعل الجنسى غير المشروع ها 
ودوافعه. واللافث للنظر هدا أن المرأة ‏ فاعلة أو مفعولة ‏ 
لبست إلا موضوعا للجنس؛ لا ذانا؛ فليس لمة حب فى 
هذا النوع من القصص. وكذلك الرجل بالنسبة إليها 


۱9۸ 


مجرد موضوع للجس لا ذات؛ فغايئه الإشباع الجسی 
رده لا الثوائق الجنسى أو الحب. وبنية الفعل الحكائى 
هنا بنية للالية؛ قوامها الحاجة إلى إشباع رغبة جنسية أ 
محرمة: لم إممازها سرا أو علالية؛ لم تکون العقوبة لا 
المكافة.. أى لا يوجد اختبار تمجيدى للبطل؛ حيث لا 
بطل ولا بطولة؛ بل جريمة محرمة؛ والعقوبة هنا تتحدد 
بحسب دوافعها وغايائها؛ دفاعاً عن فيم الجماعة ومثلها 
الاجتماعية والدينية الفدسة. والبطل الفاعل هنا هو الا 
لا الرجل؛ قد نكون ضحية؛ نئيجة حدوث إساءة مباشرة 
(اعنداء أو افتصاب أو احتطاف) كما فى القصص 
79 ۷ وقد نکون 
باحثة عن الللة الجنسية نتيجة شعور بالنقص أو الافتفار 
(كالمرض الجنسی؛ أو لعدم شعورها بالإشباع النشسى 
والماطفی رالجنسی) أى افدقارها الشوافق الجنسى» 
والرغبة فى تعويضه: وإن كان بطريق غير مشروع» 
يتعارض ونیم امتمم ومعتقدائه» وعددئد يوقم العقاب 
عليهاء ک‌ما فی الحكايات (۰۱۳/۲/۱ ۰۱/۲/۱ 
۱ 
انين" 

أسا لغة الحکایات - فى هلا النرع ‏ فهى لغة 
جدسية؛ لا تعنى مجونا جدسباً تعمد إلبه (اللهالى) - 
كما يتصور البعض - ولکنها اللغة الشاهد (أو العلامة) 
فى وصف الفعل الجسی والدلالة عليه. وإذا كالث اللغة 
الصريحة هنا تضافر مع الفعل الجنسى من أجل سید 
الفعل الحكائى ذاته؛ كسرا ار اختراقا للمحظور اللفوی 
والجنسى معا فإنها - اللغة والحكابة ‏ فى (اللبالی) 
ألى تمویضا عن حرمان جنسى فى مجشمع مزمت 
ضافطء؛ اجتماعيا ودینیاه وراهن جارح؛ رواقع . 
کابت وقاهرا فالحديث عن الجسدس يفوم 
هدل بوظشيفة تمویش حكائية عن الفعل الجنسى 
ذئه. رشا له دلالة أن معظم شخرصه الفاعلة؛ أو 
المنفسعلة: من العوام. 


سس سس سس سس سس صرفب 


يما له دلالة فى هذا المقام؛ على المستوى اللالی» 
النفسى والتعويضى؛ أن معظم شخوص هذه القصص» 
الفاعلة أو المنفعلة؛ هى من العامة. أما على الستوی 
الدلالى؛ الجتمعى: فهى أن هذه الحکایات القائمة على 
الجبس غير المشروع لم فرعن علالة ملمرة 
(الإنججاب) كالحب الشروع مثلاء بل تسفر دائماً عن 
علاقة عقيم» متافقة فى نتائجها مع حكايات الحب 
العذرى النفيض. 
انیا ؛ قصص اخب العذرى 
[۱/۷]: 


الحب العذری - ببساطة - تقيض الحب الشهوانی 
السابق» هو حب يعلو اضطراراً فوق متطلبات الغريزة 
الجدسية إذا ما فشل العاشقان فى الشحقق والتوحد 
بالارتباط والاندماج رالاقدران الرواجي؛ إنه احب مع 
رقف الددفیل؛ ؛ حيث لا حب بلا جنس؛ نتيجة ظروف 
مجتمعية ار سلطوية قاهرة؛ حارجة عن إرادة العاشفين. 
ويعود الفضاء اللفوی والدلالى للمصطلح إلى بنى عذرة» 
لأسباب لا مجال لذكرها هنا. خر أله فى ضوء الور 
التاريخى والأدبى (القصصى والشعرى) لحكايات العشاق 
العدربين فى الشراث المربى؛ بمکن دید ملامح هذا 
الحب العذرى أو لروحانی أو المثالى» وبنيته؛ إذ يتجلى نا 
- فى مفهرمه - فرين العفة؛ فهو حب لا ينكر الجسد؛ 
أو مشروع حب بنشد الزواج؛ ولكنه لعوامل خارجية برد 
عند الإعلان عنه. فیتوئف؛ ويحبطء فلا یشم الزواج» 
ومن لم لا تنحفق الرغبة فى الشواصل الجنسي؛ بل 
يتحقق الحرمان (حيث لا إشباع) فلا تنطفئ جذرة 
الحب» بل بزیدها الحرمان والکبت اشتعالا. يسمر 
العاشق على متطلبات الجسسد؛ لكنه يظل يحلم 
بالاندماج بالآخر العشوق» ولكنه حلم لا يتحفل أبدأء 
والنفس مولعة 1بحب ما ملعت مده على حد تعبير ابن 
حرم؛ رينشهى الأمر بتحول مأساوی فى حياة البطل؛ 


بزدی به؛ وبمن يحب» إلى الدمار» دمار الذات والآخرة 
حيث هلا الحب لا یموت؛ ولکنه بفضی بصاحبيه إلى 
الوت أو الانتحاره فى لهاية مأساوية أسيفة. 

:۳/۲[ 

لمااج تصصية: 

1 على الرضم من احعفاء (اللیالی) بالمشاق 
رالشیمین؛ فإنها لا تروی إلا حکایدین فقط يمكن 
تصنيفهما فى دائرة العشق القصصية؛ رهما: 

۱/۲ حكابة على بن بكار مع شمس اللسهار 
۰۱۰۹۲ 


حكاية جسییل بن معمر لأمير الژسنین 
PF Vir‏ 


فى الحكاية الأرلى؛ تدا علاقة حب بين على بن 
بكار وشمس النهارء الحطبة الأليرة لأمير المؤمنين؛ هارون 
الرشيد (الرمر السياسي) ؛ برخم آلات المحظياث عنده؛ 
ومن لم فهو هنا بمشل العائق أو البطل المضاد؛ ومن لم 
نهى علافة حب محكوم عليها بالفشل ار بالأحرى عدم 
العحفق؛ الأمر الذى «ألهب نيران العشق والهيام؛ بين 
العاشقين. وعلى الرغم من لقائهما السرى مرات ومرات» 
وعلى الرغم من المراسلات الطويلة يينههماء والمبيث فى 
بيت خماص... إلخ» فان هله الملائة ظلت طاهرة» 
محكرمة بالعفة والنقاء (وهلا يعنى أن الشيطان لم يكن 
النهما كما تخشی المرجعية الدينية) ؛ الأمر الذى أسغر 
عن معائاة حقيقية للماشقين؛ انتهت - بعد طول 
معاثاة - بموتهما فى يوم واحد؛ ولذلك ففد حرجت 
بغداد كلها تشم جازتهما فى مشهد مهیب: 

أما الحكابة الثانية» هی حكاية آحری من حکایات 
شهداء الهوى الذائعة ف الثراث العربى القصصی؛ غير 
أن (اللهالى) آثرت أن تنسب هله الحكاية إلى جميل بن 


۱۳:۹ 


محمد رجب النجار 


معمر العسدری؛ باعشباره راربا مشحدا مع مسروية؛ 
راح یحکیها لأمير المؤشين هارون الرشيد؛ على أنها 
غرية من غرائب السفر؛ شاهدا على وقائعها ومشاركا 
بسفسه فى دفن العاشقين معأ فى قبر واحد؛ مع 
استحالة ذلك دينيا؛ فلللساه مشابر وللرجال مقابر» 
واستحالة ذلك اللقاء تاریخیا بين الراوی والمروى عليه. 
ولكن شمهرزاد ‏ الراوی الفارق - كانت من الذكاء 
بمكان؛ بهسذه الإحالة الناريخية التى تسشدعی 
بالضرورة؛ عن طريق التناص؛ كل الثراث العذری إلى 
شهربار الدموى (نقيض العذری). ومجمل القصة أن 
راعيا كان پتمشن ابنة مه الثرية ‏ وهو فقير- فمنعها 
عنه أبوها ولم يوافق على زواجهما فتأججت نار العشق 
بينهماء؛ وکانت تذهب إلبه فى الصحراء» حيث اعتزل 
الحياة. ومع ذلك؛ فقد شهد لهما جميل بان الشيطان 
لم يكن أبدا الشهماء بل كانت (الهوائف) من الجن 
تبارك هذا الحب؛ وترلی من أجل هلين الماشقين 
العفيفين؛ حبن افنشرس «أسد؛ ذاث ليلة (ظلماء) 
«الحبيبة) فانشحر الفتی العاشق؛ ومانت مه فى الليلة 
الثالية حزنا عليهما. 


لم تصرح «الليالى) بالانتحار» ولا الإبشيهى فى 
روابته لهده الحكاية فى (المستطرف)؛ وإنما الذى صرح 
بالانشحار هو ابن الحسین السراج (ن ۵۰۰ ه) فى 
كتابه (مصارع العشاق) الذى ذکر أن الراعی قد (انكأً 
على سيفه فخرج من ظهره؛؛ كما بشير إلى أنه نم 
دفههما معأ فى قبر واحد؛ على الرهم من تعارض ذلك 
مع المرجعية الدينية الإسلامية. والجدير بالاکر أن البطل 
المضاد هنا على مستری الواقع؛ هو الأب الذى رفض 
ترويج ابنته من فقير (عائق اقتصادى). أما على المستوى 
الرمرى؛ فالبطل الضاد/ الممثرس الشرير؛ هو الأسد. 
وتتفق رواية السراج مع شهرزاد؛ فى أن العاشقء أر البطل 
الضحبة؛ أوصى أن يكتب فوق قبره يتان من الشعر 
ألشدهما وهو بحتضر؛ بيدما الإبشيهى فد نسب البيثين 


۰ 


فى رش إلى هادف من الجن وهساء طبض ری 
«الليالى) : 


كنا على ظهرها والعيش فى رغد 
والشمل مجتمع والدار والوطن 
رن الدهر بالتصريف فا 
وصار يجمعنا فى بطنها الكفن 
)1 


على الرغم من تضاطف شهرزاد مع المشاق 
العذربين» ومن تمجيد مشاهد العفة» فى طول (للیالی) 
وعرضهاء ومن (شعبية) القصص العذرى عند جمهور 
(اللبالى)؛ فإنها لم ترو لنا إلا فصعين فقط.. على نحو 
بطرح تساژلا ملحًا: لماذا كان قصص الحب الصلری 
ادراأً؛ ومنحصراً بل منحسرا على هذا النحر اللحوظ: 
درن ساثر قصص الحب فى (الليالى)؛ على كثرة أشكاله 
رتنوع مضامينه؟ أعتقد أن الإجابة تکمن فى أمرين؛ 
أحدهماء أن هذا الحب مثالی» غير واقعى؛ مجرد ظاهرة 
أخبلائية لا رصيد لها فى الواقع العملى؛ حاصة فى 
مجتمع نجاری كمجدمع (الليالى)؛ حتی الحكاية التى 
رواها جميل بن معمر رويث فى سياق «غرائب الأسفاره 
وعجائب الحکایات» مع أنه لا وجود للعنصر الضارق 
فيها. والأمر الآخر؛ یکمن فى رؤية شهرزاد الوائعية 
لحقيقة العلاقات العاطفية بين الجنسین (وهذا دليل خر 
على مدى وافعية الرؤية الشهرزادية فى (الليالى؛؛ فى 
مجتمع التجار الألف ليلى) . 
4/41 


نلاحظ فى الحكاية البغدادية (۱/۲/۲) أن المرأة 
هى العنصر الفاعل» على اللقیض من الحكاية البدرية 
(۲/۲/۲)» وهو اسر يتسسق وطبائع الأموره ذلك أن 
هامش الحرية الذى كان متاحا للمرأة فى الحكاية الأولى 


أفضل ما كان معاحا للمرأة البدوبة؛ لکن لنتهجة واحدة 
فى الحالين؛ وهى الفشل فى إنقاذ حبهماء كما نلاحظ 
أن «علی؛ بن بكار؛ کان أكثر استسلاماً من الراعى 
العاشق؛ الأول لا بملك إلا دموعه؛ والبدوى لا يحمل 
سيفه داعا عن حبه إلا بعد فوات الأوان - ای بعد موت 
الححبوبة. وهذا بعنی؛ فى آخحر الأمرء أن أبطال هذا اللرع 
من الحكايات أبطال سلبيون؛ مفتربون عن واقعهم؛ على 
الرهم من شعورهم جميعا بالافتفار أو النفص؛ ورفبتهم 
الصادفة فى تصحیح أو تقويم هذا الافتقار - بالعنی 
«البروئى) - لسبة إلى فلاديمير بروب - ولكن ينقصهم 
الفعل أو الانماز الحاسم؛ إذ يفون دائما عاجزين عن 
الدفاع عن حبهم رذرانهم وتحقیل الافتران الشود» لا 
عن ضعف ذائی؛ راما ليفینهم بعجزهم عن مواجهة 
الموانع أو العوائق اللخارجية التى رقفت حائلا يينهم وبين 
من يحبوث؛ فهی عرائل أكبر من أن براجهها فرد لها 
عرائق مجتمعية (اقتصادية أو سياسية) ؛ وأدت أحلامهم 
رأودت بهم إلى مصيرهم الأساری؛ وهنا یکمن سر 
تماطف (الليالى) معهم. 

۱۲۵/۲( 


ينسم هذا الشكل القصصی بأن موضع التبثير فيه؛ 
أى جوهر الفعل الحكالى فيه؛ ينصب على رصف 
المشاعر احبطة نتيجة عجز البطل الفاعل عن فمل الإتماز 
الحاسم » برغم محاولاته اليائسة؛ الذى بعلم مقدما أنه لن 
ينجزه؛ ومن لم بظل التبئير هنا مصوبا نحو الحد من 
الإشباع العاطفى الذى يفضى هنا إلى الوت المأساوئ» 

۰ هذا العجر أو الفشل وما بتعلق به من وصف لحظات 
اللقاء الى تفسده أحاسيس الفراق» من أجل رفع درجة 
العوتر فى الفعل القصصى ذانه. وكل مسارات القْصّ هنا 
نمب فى هذا الأمر؛ فالرارية شهرزاد - أو من يتحدث 
باسمها - نوجه بؤرة الاهشمام إلى هذا الفعل وما بنطری 
عليه من شحنات عاطفية عالية [حتى إذا ندخل العنصر 
الخارق أحبانا - رهو عنصر غير تركيبى هن - فئما 


لإبداء الأسى ورلاء البطل الضحبة (العاشقين) عند 
موله]. 
VY]‏ 

من تفالید هذا الوع الشكل النصمى الفارة مرت 
البطل (العاشقين) فى نهاية مأسارية تتجلى أبعادها 
ودلالانها فى أمرين: آحدهها: أن بمرت العاشقان فى 
يوم راحد (والموث هنا انشحار لا يصرح به؛ حيث لا 
تسمح المر جعية الدينية الإسلامية بالاشخاره وإلا مات 
صاحبه كافرأء ولکن کل المشاق العذربين بصرحون فی 
آخر لتباءانهم بأنهم یمرفون أنهم ذاهبون لحتفهم. ولا 
يلبث الأمر أن يتحفن؛ وبعلن عن موتهم). والآخمر؛ أن 
يدفن العاشفان فى قبر واحد (الحكابة رقم ۲) ار 
فى قبرين مشجاورین (الحكاية رقم ؟/1/١)؛‏ محشية 
المرجعية الإسلامية الى لا تسمح بدفن الرجل مع ار 
راموت والدفن معا للعاشفين يعنى أن الرت رالفبر قد 
جمع بينهما؛ بعد أن ضاقت بحبهما الحيأة الدليا. 
([1/۲]: 

إن هذا الشكل القصصى ؛ أيضاًء ذو بئية للالية؛ 
آبمادها: 

حب سه ملع سه موث 

أى أن البطل الضحية هنا لديه؛ 

رغبة(فى التحقق والتوحد)» شعور بالافتفار أو 
النقص. 

ملع (عن خقيق الرغبة)= عجر عن أداء الفعل 
الحاسم/ الإتجاز. 

فشل (في إشباع الرفبة)= عجز عن تفريم الافتقار 
أر تصحيح النقص. 

الأمر الذى أفضى به إلى الموث. 
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محمد رجي اللجار 


ومن لم یمکن صياغة الأمر على هذا النحو: 
الحب: رغبة فى الانساج والانتسماء والامعلاك 
(مفین اللات). 


اللم: عجر دليوى فى لخفيق الحب (منع دلیوی) . 


الوت؛ إعلان المجز أو الفشل رالوت معا (جمع 
أخروى) . 


وهذا يعنى أيضا أن؛ 
الح سه الحياة؛ ام سه الوت. 
)¥ 


فى ضوء السخطيط الشکلی السابق؛ بتجلی لنا 
فصص الحب العدری کاشفا عن عالم محبط؛ ملئ 
بالشرور الافشصادية (۲/۲/۲) والسياسية (۱/۲۱۲)؛ 
مفعم بالحرمان؛ مفتقر إلى الأمانء الانتماء؛ الدفه 
النفسى والعاطفى والاجتماعى؛ فهل يعلى هذا القصص 
- بنهايته المأساوبة ‏ صرضة احدجاج فنية ضد هلا الواقع 
(المادى) الذى حال دون خقيق هذا الحب(الروحى) 
باعتباره حفا طبيعيا وفطربا للفرد؛ كاشفا بذلك عن 
خطل قائم فى البنی الاجتماصية لممشمع 'اللبالى) 
(الاقتتصادية والسياسية) ؛ وعن أحاسيس العجز اللانی 
وفنشل فى التکیف؛ وشصور بقلق راهن فى الوجود» 
وخوف من المستقبل إزاء الطبيعة وانمتمع والسلطة ؟ 

لمةشى مؤكد هنا أن فشل الماشق 
- على السشوی الفردى والاجشماعی - فى فين 
الذات؛ انتسهى به إلى الموت» تعسبسيسرا عن الرفض 
والغضب والاغستراب؛ لکنه رفض سلبى؛ غضب 
لا لوری؛ افتراب (عاطفی) عتیم» كالحب 
العذرى ذاته؛ لا يحقق الأمن والانتماء؛ ولا يعمد 
التسوازن ولا بحسفق اعتبار الذات للذات. 


۳۹۴ 


النا: قصص اخب العاطفية 
1 


" هلا هو أكشر أشكال نصص الحب ذبوعا فى 
(اللبالى) ؛ كما وكيفا لسبب بسيط؛! أله السکل 
الخصصى الذى يحكى الحب الطبيعى؛ الوائعى» باعتباره 
فعلاً إنسانيا يتعلق بالكيئونة الاجتماهية والنفسية 
للإنسان؛ ويهدف؛ كما بجمع - فى إطار مشروع - بين 
وافعية الجسد (حيث الجنس حاجة أساسية؛ بیولوجیذ) 
ومثالية الررح (حيث الحب حاجة عاطفية نبيلة؛ لعبر فى 
أحد جانبيها عن تلك الحاجة)؛ ليصبح الحب عندئل 
عطاء وإشباعاً يدآزر فيه الشوافق الجنسى مع الشوافق 
النفسى والفكرى والسلوكى. ومن الطبیعی؛ فى مجتمع 
مدينى متحضر کمجنمع «اللبالی؛ (وهو بالضرررة 
مجتمع مقئن اجتماعیا وديا ويم - من لم - الفصل 
فبه بين الجنسین) أن يسيطر فيه ألف فيد وفبد على 
العلاقة بين الجنسين؛ وكلها مد من تفیل الرغبات 
وإشباع الحاجات» خحاصة فى العصور الوسطی الإسلامية, 
على نحو لا يتحقق فيه الحب إلا بالأسلوب 
الشسهرزادی؛ - بلا مقدمان (فالهوی فدر) حتى 
يتنسنى للماشقين اللفاء ۳ الإيجابى (الولد للحب) 
واخختراق القبود؛ إلر انظرة تعقبها ألل حسرة» تقدم 
شرارة حب جدید ونصة ججديدة فى (اللیالی)؛ حب 
يتحقق فيه مزيج دقيق ومنوازن بين المادى والمثالى؛ بين 
الجسدى والروحی. هذا هو الحب الذی تعلى به 
«للیسالی)» ونبحث عله؛ ترصع به سماء اللبالى 
الشهرزادية العصيبة (خعشية أن يخونها الحکی؛ فیکون 
فى ذلك حتفها وحتف الحكى معاأ). وتعطر به أجراء 
العرش الليلى الشهرپاری سمرا وأنساء حبا وطرباء تروض 
به شهسربارها الحرم عاطفياء تطهر به بالحب - 
قلبه» ونضی روحه» وئنير عقله؛ حلی تعيد تشکیل 
شخصيكه: فکراً وسل وکا روجداناء على أنهام (أنشردة 
الحب) ؛ تعزفها حواء الخالدة؛ حواء الحب والحياة فى 
(الليالى)» على سيمفونية الجسد والروح. 


ا ل لت ا ب ای 


[۲/۳: 
لماج تصصیا: 


فى هذا الإطار الطبیمی والمشروع للحب؛ نلعقی 
عشرات القنصص الساطضية التى تعغتى بسواطف 
المشاق الصادفة» رنعنی پتجسپدها؛ رغکی معاثاتهم » 
بين أف فيد ونيد لشهر الانفصال الانسالی» 
والوصول بحبهم إلى مرفأ الأمان والواج الذى تقك 
دونه فيود وفيود» اجتماعية واقصادية ودبسلسية 
وسباسية؛ یشتضی التضلب عليها إلجاز عدد من 
الأنمال والسحدیات واخصاطرات إلى أن ينجح 
العاشقان ‏ بالحب وللحب - فى وضع (نهابة 
سعيدة). 

رس اهر نصوصه اللماذج الفصصبة 
التالية؛ طبفا لورودها فى (اللیالی) : 
5 حكاية الوزبر نور الدين مع أخيه شمس الدين 

۱۳۸۰-۰۱ 


۲۲/۲/۳ حكابة الوزيرين الثى فیها ذکر أئيس الجلیس 
AE‏ 


(۴۴ حكابة الشاجر أيوب رابنه اام ونشه فكنة 
۵۱ 


1 حكاية قمر الزسان ابن الملسك شهرمان 
۰۲۹-۲ 


۱۳/۳1 حكاية نعم ولمم ۰۲۳۹-۲۱۹۱۲ 


(1/۲/۳) حكاية علاء الديس ابي الشامات 
۲ م ۰۱۹۵ 


۴ حكاية على شار مع زمره الجارية 
۳۵۰۷۲ ۰۳۷۹ 


1 حکابة بسدور بلست الجوهصری مع 


جبير الشسیانی ۳۷۹۱۲ - ۰۳۹۳ 


(4/۲/۳] حكاية أنس الوجود مع محبویته الورد فى 
الأكمام 4۳۱۱۲ - ۰4۸۷ 


۱۰/۷/۳ حکاية على نور الدين مع مریم الزناریة 
Tat‏ ۱ 

.ا حكاية الاب البضدادی مع جاريده 
۰۲۱۸-2۲۱۷6 


[۱۲/۲/۳] حكاية هاروث الرشيد مع الشاب العمانى 
4 ۱۳ 


(۱۳/۲/۳] حكاية إبراهيم بن الخصیب مع جميلة بات 
أبى الليث عامل الببصرة 4: ۳۷۰ - ۰۳۷۷ 

4/7/8 1] حكاية أبى الحسن الخراسانى مع شجرة الدر 
2-۷6 اقل 

۱۳/۳ 


لا كانت هذه الحکایات معماللة فى بنيعها 
الداخلية؛ فلا مبرر للوقوف عند شواهد بعينها؛ مكتفين 
بالإشارة إلى هله الببية القارة الشابئة لحكايات الحب 
العاطفى» ثفيها غناء. 
[۱۱/۳/۳ 


هذا الدوع من الحکایات الذى يعد ابطاله اکشر 
ابطال (الليالى) حضورا؛ هر كقصص الحب العلری» له 
مرجعية تاریخیة؛ أى زمنيية؛ وندور آحداله فى عالم 
طبيعى ؛ وافعى عفلانی إلسالى » رکپزئاه الرمان والمكان. 
۰۱/۳/۳ 


ترجه شهرزاد - بوصفها الراوی الذی يؤطر 
القصص العاطفية؛ بنهاياتها السعيدة» ومغامراتها ا متسوعة » 
ومتونها الحكائية المركبة - توجه بؤرة اهتمامهاء هذه 
المرة, لا إلى الفعل الحكائى ذاه وما پنطری عليه من 


يلف 


e Td‏ مسح 


. شحنات عاطفية؛ على نحو ما فعلت فى حكايات الحب 
الجنسی وقصص الحب العذرى؛ وإنما ينصب الاهتمام 
- هله الرة - على «رراية؛ ما حدث؛ اکشر ما ينصب 
على اما؛ حدث. 


ا 

البنبة الوظائفية هنا تتطلن من الوضع/ الأصل؛ 
حالما مغدث إساءة للبطل/ الفاعل (مثل اخنتطافن 
محبوبته أو زوجه) » أو حالما يحدث افتقار أو يحصل نفص 
(حيث يتعشل فجأة البطل فناة مجهولة: رأها فى السوق 
أرفى دکانه أو فی طريق؛ أو شاهد صورئها مع درويش 
سالع؛ أو رآها فى منامه؛ أو سمع بها من مسافر... إلخ» 
فتولم بپا نب وطار النوم من عينيه)) ٹم نتنامى 
الأحداث» أو المناصر الوظيفية (التى حددها بروب) 
تناسيا يكساد بکون حسرفسياء إلى أن يحدث 
الاخفسبار الحاسم الذى هو زمن ال تماز والتغيير والوضع 
النهائى؛ طبقا اد قابلالزستی المعرون (ما قبل 
عكس همال هبمد)؛ حيسك (الوز 
الأصل سي عکس هالرضع النهائى) أو التقابل 
الدلالی (إسساءة ار تقض سے عكس س تفویم أر 
تصحيح الإساءة ؛ ولعويض النقص) . 

وطبقاً للمحتوى الدلالى لهذا الشكل القصصی: 

انفصال: العاشق/ الممشوق. 

إجماز: مغامراث ورفائع . 

اتصال: زواج العاشق والمعشوق. 

ولکل قصة حب من هذه القصص مکان أصل فيه 
أسرة العاشق؛ تنطلق منه إلر حدوث إساءة أو انشقاره 
فيترئب عليه سفر الفاعل بحثا عن إصلاح الإساءة أو 
تفريم الاشفار أو النفص؛ حيث المكان الحقیفی - بتعبير 
جریماس - فهر مكان الاختبارین: الترشيحي والحاسم» 
وأخيراً یمود البطل» فى نهاية الطاف؛ على نحو داگری؛ 


4 


إلى المكان الأصل (مسقط رأسه) ١‏ حيث بقع تمجيده 
بعد إصلاح الافتفار (العثور على الحبوبة والفوز بها) أو 
تقويم الإساءة (استعادة الزوج أو الحبوبة الطوفة) » فتكون 
المكافأة الذانية (الرواج = الامتلاك). وفى كثير جدا من 
الحكايات نكون هذه المكافأة عامة (الوصول إلى العرش 
أو الملك)؛ وهلا يعنى خقيق الذات الخاصة والعامة؛ 
الفردية والاجشماعية؛ للبطل. وبالرهم من اتتقاد كلود 
بریمون فى كثابة (منطق الحكى) هذا المدال أو الجهاز 
الوظالفی الذى حدده پروب؛ باعتباره جهازا غالا مسبر 
فى اتماه واحد له بداية (حدوث إساءة أو افعقار) وله 
نهابة (نفريم الإساءة وإصلاح الافتقار' 14 نا نصص 
الحب الماطفية فى (الليالى) ‏ باعتمارها حكاياث 
شعبية ‏ تؤكد بقوة الجهاز الوظائفى البروبى. 
۱۹/۳/۳ 

إن الفعل الفصصى فى (الليالى) عامة - بما فى 
ذلك الفعل القصصى فى الحكايات العاطفية ‏ عرضة 
للخرم والدمرّق والإرجاء إزاء أى فعل خخارجى؛ فيما 
بسمی بالمناطق الرخوا؛ التى نسمح بإدراج أفعال حكائية 
ثانوبة فى سيافها؛ تتوالد باستمراره ونغڈى من الإمكانات 
السردية للحكاية الرئيسية أو الحكاية «الأم؛ فشمدها 
بأسباب الحياة والبقاء؛ ما جعل حکایات الحب العاطفية 
فى (اللبالى)؛ لا تكون من أطول الحکابات حجما 
فحسب؛ على بساطة تركيبها ومحدودية الأحداث أو 
الرظائف الأساسية» بتعبير رولان بارت - فیهاه ومن لم 
فهى بنية مراوغة أو غير مغلقة تماما فى وظائئفها الثانوية 
الستعدة لاحتضان متون أو حكايات فرعية جديدة؛ حال 
ظهور شخصيات جديدة؛ إذ إن ظهورها - كما یفول 
تودوروف - يفضى إلى ظهور أحداث جديدة؛ دون حاجة 
إلى تبرير ظهورهاء ف (اللبالى) أر بالأحرى الراوى فيهاء 
بلجأ كثيرا إلى المصادفات دون حرج (فهى مصادفات 
محكومة فى ره بالفضاء ولشدر. ومن لم فالأفعال 
القصصية الجدیدة - مهما كالت غير منطقية ‏ لديه 


سس سس سس فض ب 


مسبّبة, أو الأحری لا تاج إلى نسبیب). من هدا 
۱ نفهم سر هذا الوجود الدائم للقضاء والقدر؛ فى كل 
حكايات الحبء الذى يقوم هنا بوظيفة اموجه للحكاية؛ 
فهو وجود طاغ نابع من المعتقد الدینی» يستغله الراوی 
الشعبى ‏ کالصادنة القندرية - بديلاً عن المنطق 
والتسبيب فى تمثين الترابطات البنائية فى صياغة المبنى 
الحکالی؛ مهما كان مركبا. 

["ارا ره 


من سماث هلا انوع النصصى الفارقة ‏ ما دام 
يحدث فى عالم واقعى؛ عفلانی إنسانی - أن لا وجود 
للعنصر الخارق فيه. وإذا وجد فى القليل النادر من هذه 
الحكايات؛ فهو يفتقد وظيفيا الدور البنائى الذى حدّده 
بروب؛ وإلما هو عنصر طارئ؛ فد يلجا إليسه الرارى 
. للخروج من مأزق سردی؛ شأنه فى ذلك شأن الصدفة. 
ومن لم؛ فالعنصر الخارق هنا غير ت رکیبی» ويمكن حذفه 
دون أن گر الحكاية» فى وطالشها الأساسية أو الشائرية. 
إنه؛ أى الضارق؛ ليس عنصا بنائياً؛ هو فى آحسن 
الأحوال «عنصر ذرائعي؛؛ إذا استعرنا مصطلح تودوروف» 
يلجا إلبه الراوى من باب «التنوبع؛ فى أساليب التعرّف 
07 المشاق؛ كأن يجمع جنى وجنية بين فتی وفئاة؛ 
رهما نائمان؛ فبعشق كل منهما الآخر (إذ يمكن أن 
يؤدى المنام نفسه هذه الوظيفة كما فى حكايات أخرى 
كثيرة) ؛ الأمر الذى يجمل حكايات الحب العاطفية؛ 
الألف ليلية؛ نوعا من الحكايات الشعبية ؛ لا الخرافية؛ 
مهما كانت غرابة الأحداث وعجائبيئهاء ومهما كانت 
طرائف المشامرات وغرائب الوجودات. وهذا يعنى - 
ببساطة - أن قصص الحب العاطفية؛ نظل أحدائها - 
شأن أية حكاية شعبية - تتأرجح بين الوافع والخيال؛ بين 
المنطق راللامنطق؛ على النفيض من قسصص الحب 
السحربة (النوع الرابع) التى تقوم أححدائها على لانفصال 
الجذرى بين الواقع والخهال. 


رابعا: قصص الحب اخرافية 
۱۱/41 


قصص الحب الخرافية أو السحرية أو العجائبية: لا 
تختلف - فى موضوعها ‏ عن الدوع السابق» كذلك لا 
تختلف - بنائيا ‏ عله إلا فى وجود عنصر الخارق؛ رهر 
هنا عنصر بنائى أصيل ؛ إذ يحل محل القضاء والقدر فى 
كرنه مرجها للحكاية؛ ويزيد عنه فى کونه عنصراً 
مشاركاً فى صياغة الأحداث رالشخوص, رفى كرد 
«البطلة؛ أو المعشوقة هنا هی من عالم الجن؛ أميرة أو 
ملكة؛ ومن لم تفع معظم أحدالها ومغامراتها فى مالك 
الجن العجيبة؛ منذ ساعات اللقاء أو التعرّف الأولى؛ حتى 
النهاية السعيدة. ش 
4 لمااج قصصية: 
فى (الليالى) ثلاث حکایات نموذجية؛ لهذا اللوع 
من قصص الحب؛ هى؛ 
3 حكاية زراج اللك بدر باسم ابن الملك 
شهرمان من جلار البحسرية بست الملك 
السمندل ٤۰۱:۳‏ ۔ .٤۳۹‏ 
6 حكابة سيف اللسرك ربديمة الجمال 
2-۳ ۰4۸۷ 


4 حكاية جسن المسائغ السبصرى 
A-o: 4 ۳‏ 
وبهذا تشغل هله الحکایات الثلاث حوالى مائتى 
صفحة» ما يؤكد أنها حكايات شعبية طوبلة؛ م رکبة. 
Pt‏ 
نشير هنا إلى بعض السمات الفارقة - بنائيا - بسن 
حكابات الحب العاطفية؛ رفصص الحب الخرافية من 


حیث: 
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الرجعية الزمنية أو التاريخية؛ لا وجود لها فى هذا التوع 
الخرافى أو السحرى؛ إذ تدور أحداله فى عالم متحرر من 
كل القیود العرضية والظرفیة؛ هو عالم سحرى؛ عالم 
المکن المطلق؛ ذلك أن الرؤية السحرية العجائبية التى 
تحكمه؛ والتى هی بمشابة الطاقة الولده لهذا النوع من 
الحكايات التى صنفناها ووصفناها ‏ لهذا السبب- 
بالسحرية أو الخرافهة؛ مول هله الرؤية - دون إرساء 
زمنى ؛ إذ إن عنصرى الزمان والمكان يمشلان رکیزنی 
العالم العفلائى أو الإنسائى؛ كما ذکرت؛ على نحو ما 
رأبنا فى قنصص الحب العاطفسية. ومن ثم؛ فالزمبة 
الممسمدة هنا هى الزمنية الوظائفية؛ على غرار النوع 
السابن. أما مكان الفعل القصصى هنا؛ فهر اللامکان - 
بالمعنى الذى حدده جریماس - ذلك أن الإججاز الحاسم 
أو الاخمشبار الرئيسى فى قصص الحب الخرافية أر 
السحرية؛ هر دائما مكان سحرى بقع فى مالك الجن 
وأعماق البحار ووراء جبال قاف وأجواء الفضاء الملياء 
وهذا يعنى أن مكان الفعل هر اللامكان؛ أى نفى 
للمكان بوصفه معطی معينا ثابئأ قارأ؛ على الرغم من 
أن الرارى يحاول أحيانا - ريما من باب التغههر والتترع ‏ 
إيهامنا بازدراجمة المكان أو تعدد الأمكنة؛ تبعا لتعدد 
المغامرات وتتوغ الوقائع التمائلة (تکرار اخقطاف العروس 
أو الأميرة الجنية من مكان إلى آخحر لكنها نظل محصورة 
فى عوالم سحرية) . 

لل 


أما على مستوى الشخصیات؛ فان الفارق الحاسم 
هنا أن معظم الشخصيات الرئيسبة - باستثناء البطل 
العاشق - والشانوية » رالجمرع الحاشدا» والجنود الفائلة؛ 
كلها من الجن. ويمدو أن ثنائية الجن والبشر هنا صدی 
للموروث الخرانی العربى ؛ القصصى والاعتقادى؛ الذى 
رواه الأندسون مثل وهب بن منبه؛ وعبید بن شریاه 
والجاحظ وابن قتيبة وغيرهم کثیره وهو موروث راج 


۳۹۹ 


نصصياً؛ كما يشير (ابن) النديم الوراق الذى ذكر لنا 
فى فهرسته سئة عشر کتاباً فى آسماه (عشاق الانس 
للجن) راسمساء (عشان الجن للإنس). ویبدو أن 
الحكايات الثلاث الئى رونها شهرزاد» کانت صدی 
للنوع الأول فقط الذى ذكره ابن النديم, إذ إن البطل 
فيها جمیما هو من الانس, أما البطلة فهى دائما من 
الجن (أميرة أو ملكة من بنات ملوك الجان) , 

[0/4] 


وهذه الحکایات الثى تتفق فى موضوعها وبنیتها 
الداحلية» مع تصص الحب العاطفية من احیده 
والقصص الخرافية العجالبية من ناحية آخری (فهى مزیج 
منهماء موضوع عاطفى » وعالم خرافي) ۱ هله الحكايات 
الثى جمع بين رومانسسسية الحب ورومانسية الخرافة 
#اها- (الة؛ تعنی أن شهرزاد كانت حريصة على أن 
تدفع بدماء جندیدة إلى شرایین العسملية المسردية أو 
الحكى » فرامها الزید من الإثارة والدهشة والغرائبية ؛ الامر 
الذى يساعدها على امتلاك ناصية المروى عليه (شهريار) 
عن طريق السيطرة القصصية عليه؛ فلا يصاب بالملل أو 
الا ؛ فیکون عندئد موتها ونوت الحكى معها. 
خامسا: قصص الحب أو العشق الحرم 
1/0[ 


هذا النوع من الفصص - برغم عدم شرعية الحب 
فيه أو بالأحرى مشروعیته اجتماعياً ودينيا - لم ندا أن 
ندرجه مع قصص الحب الجنسى (الشكل الأول)؛ لأله 
لا يهدن إلى الإشباع الجنسی فقط؛ وإنما بجاوزه إلى 
محقین الرغبة فى الإشباع النفسى والعاطفى. إن المرأة هنا 
لست اموضرعاا جنسياً؛ ولكنها ایضا اذات) 
جنسية؛ وكذلك الرجل العاشق بالنسبة إليها (الثوافق 
الجنسى یقتضی أن يكون كلاهما ‏ من الناحية 
النفسية ‏ ذانا وموضوعا لتحقيق الإشباع العاطفى) . 


يت ست سنت يانم 


فالعلاقة بين الجسین؛ هناء على النقيض ما رأيناه 
فى تصص الشكل الأول (الحب الجسی). إن العلاقة 
فى هذا الشكل القصصى بين الجنسین هى علاقة حب 
وعشق حفيفية؛ لكنها تصطدم بعائق اجشماعى وديئى هر 
«الزواج؛ من رجل أخعر. ومن لم؛ فالعلاقة بين الجدسين 
هنا مهما كان الحب وبا - علائة غير مشروعة؛ ما لم 
تمصل المرأة على حريئها بالطلاق من زوجهاء فتفعل 
المستحيل عندئل للحصول عليه (عشراث الحبل والمكائد) 
حتى نكاد تدقع به إلى حافة الجدون والإفلاس معأ 
ويكاد يعجز الشیطان عن مجارانها فى هذه المكائد» وهنا 
یکمن جوهر الإثارة فى الفعل القصصی. 


۲/۵[ 


توجد فى (اللهالى) حکایتان لموذجيئان لهذا 
البوع أو الشكل القصصی هما؛ 
1/1/01[ 


حكابة مسرور العاجر مع معشوفته زين الواصف 
1-4 


[1/1/6] 


حكاية قمر الزأمان مع معشوفته ۹ : ۹۱ 
4 


۱۳/۵[ 


۱ من اللافت للدظر فى هذا النوع القصصىء أن 
بؤرة الاهدمام الشهرزادية تصب؛ لا على فعل الحب أو 
الخيانة؛ إنما على «مکائد؛ المرأة التى يعجر الشیطان عن 
مجاراتها فى هذا الأمرء فى رسالة تمليرية للرجل من 
كيد النساءة؛ إذا عجزث المرأة عن الحصول على 
الطلاق. إنها عندگد لن تكتفى بأن تميل حياته إلى 
جحيم؛ بل نودی به إلى الجنون العقلى والإفسلاس 
المادىء كما فى الحكاية (۱/۲/۵) و (9/؟/1). 
هله واحدة ما تیاه شهرزاد من هذا النوع. أما الأعرى» 
فليس محض الصدفة أن يكون الزوج المرفوض اشیخ 


الجواهرجية؛ ؛ ی من يمثلك لوة کبری يمكن أن تلم 
ها أي امرأة. لکن الحب لا تصنعه کنو الدنباء وبامال 
وحده لا تعيش النساء. بعبارة أخخرىء إن المرأة تبحث عن 
الحب قبل الغروة» والدفه العاطفى قبل الدفء الادی؛ 
حی لا يجرفها تيار الخطيئة. هكذا تعلمنا شهرزاد. 


]4/6[ 


البطل الفاعل فى هذا النوع هو المرأة؛ هى البطل 
الباحث ‏ بالمعنى البروبى ‏ على حين أن الرجل هنا هو 
المنصر المنفعل (تم تبادل الأدوار». فالعاشق/ الرجل 
مختبی أر مننظرء يتلقى الأرامر؛ هو طرف سابى بنعظر 
«التعلبمات؛ ريشما تمکن «المعشوقة؛ (رالكلمة هنا 
مستمدة من تکرارها فى عدوانی الحکاینین) من نایر 
أمرها واللحاق به؛ بعد مغامرات مثيرة. 
0/01[ 


بنية هذا النوع الفصصى تطبه البنية القصصية فى 
قصص الحب الماطفية (الفارق يكمن بينهما فى أن 
را لا لرجل هى البطل الفاعل» وأن الحب هنا يتحقل 
فى إطار غير مشروع اصطلح على نسميته اجتماعيا 
وقانونيا باسم الخيانة الروجية) . 
1/81[ 


شکل النهاية فى الحكايئين الدموذجيتين المشار 
إليبهما (۲/۵) لغراً غير مفهرم فى ضوه الخلفية 
السوسبرلقافية ل (اللبالى). ضفى الحكاية الأولى 
(۱/۲/۵) أو حكاية مسرور الشاجر مع معشوفته زین 
الواصف؛ جد أن شهرزاد لا تعاقب البطلة البهودية زین 
الراصف؛ على الرهم من ارنكابها إلمين عظی‌مین؛ 
الزواج من معشوقهاء وهى لا تزال فى عصمة زرجها 
اليهردى» والرنی بالطبع؛ بل تدمادی شهرزاد فى إعادة 
تزويجها مرة أخرى بمسرور النصرائى» فى نهاية الحكاية 
(ولكن راجا إسلاميا). وحين عثر عليها زرجها الأول» 
فى عدن» بادرث زین المواصف بالعدبير عليه حتى دفنته 
حيا فى مقابرالبهود؛ دون أن يهتز لها رمش؛ لتنعم بعد 


ينها 


مهم رب انجار 


ذلك بالعيش مع عشيفها مسرور «فى الأكل والشرب 
واللعب راللهرء إلى أن أناهم هازم اللذات ومسفرق 
الجماعات؛ وأدرك شهرزاد الصباح؛؛ لنفاجأ فى الحكابة 
الشائية (۲/۲/۵) أو حکابة قمر الزمان مع سمشوفعه 
(المسلمة) أن الأمر مخثلف؛ إذ عاقبئها شهرزاد؛ حيث 
حکمت عليها بالموث؛ مع أن الجريمة هنا واحدة فقط» 
وهی الزئى؛ وجعلت زوجها ينجح فى العشور عليها؛ بعد 
أن ذرع انیا فى معسرء وتعرض للأهوال من أجلهاء 
فلما واجهها فى بیت قمر الزمان؛ استل مليفه وقطعها 
نعسفین ۱ احتی لا يكون ديونا» كما تفول شهرزاد؛ 
وتكافى هذا الزوج الغیور بالزواج من كوكب الصباح؛ 
أت قمر الزمان نفسه. آما قمر الزمان الذى رفض 
الزواج من معشوفته بناء على تخذیر صریح من والده 
الإسلام نفسه؛ لتصل بدا فى نهاية الحكاية إلى مقولة 
ارس طن أن اللسام کلهن سواء؛ فان داء جنونه ليس له 


دواءا (4۳4/۹). فما سر هذا التناقض الشهرزادى, ۰ 


رالالم واحد» والدرافع واحدة؛ «راللابسات واحدة) كما 
يفول أهل القانون, نی (اللبالى) نفسها؟ هل لأن زین 
الواصف البهودية أسلمت؟ إن معشوقة قمر الزمان أصلا 
مسلمة؟ فلم التفرقة بين المسلمتين؟ 

أغلب الظن أن هذا الموقف الشهرزادى ناجم عن 
موقف إلى (عرفى ودينى) معاد ماه اليهود؛ ممثلا بهذا 
اللمط ۲۱ الزرج البهودى الذى لم يكن پعنیه استرداد 
زرجه بقدر ما يعنبه استرداد لروته الئى استولت علیها 
حين فرارها إلى عشیفها القیم فى عدن (بهود الیمن). 
هل هى إدانة للشخصية اليهودية وتمقير من شأنها 
(حيث الال لا الشسرف غايتهاء على اللفیش من 
الشخصية العربية المسلمة التى ثرى فى ذلك غاراً ما بعده 
عارا 0 اك «اللبالى)؛ بذلك» تدحل فى المسراع بين 
الثقافتين اليهودية والإسلامية. 

لل 

هوامش: 
النسغ العمدا هنا: 
(۱) الف ليلة ولبلة, ا لمكب النقائية - یروت ۰۱۹۸۱ 


(1) كناب أللى يلة وليلة من اصوله العربية الأولي: فين محسن مهدی؛ ليدن ۰۱۹۸۸ 


A 


بعد هذه الجولة فى (ألف لبلة وليلة»؛ بحشا عن . 
قصص الحب فيهاء اننهى الفال إلى عدد من النتائج» 
يعنينا منهاء فى هله الخلاصة؛ الإشارة إلى ما بلی: 

١‏ - أن لمة خدمسة أشكال قصصية؛ نفع فى دائرة 
(تصص الحب فى اللبالی) ؛ حارلنا تصنيفها وتمييزها 
والوقوف على سمانها الفارقة بنائيا ودلالها. 


۲ - أن قصص الحب فى (الليالى) ؛ نظل واقعبة 
بقدر ما هی خبالية؛ يمترج فيها - فى وعى تم أو متعة 
واعية - الطبيعى بالخارق؛ والممكن بالستحیل؛ والوائعى 
بالخيائى؛ فى افع جملی خلاق؛ بعيد عن صعيد 
المواعظ الدينية أو الأحلافية المباشرة؛ برنکز على جوهر 
اجتماعى أخلافى دینی لا يمكن نکرانه أو تجاهله؛ حتی 
وهى تسندرجنا معها إلى الحقيقة أو تغوبنا بالتحليق معها 
إلى أفاق أو مالك خيالية! ظلت قصص الحب فيها واقعة 
ضمن الفعل البشرى المکن. 

۳ - لغايات تعليمية وتربوية وجمالية؛ استطاعت 
حكاياث الحب فى (الیالی) أن تثير كل ما هو مسکوت 
عله جلسياً. 


؛ - أن هله الكشرة اللحوظة لحكايات الحب فى 
(اللبالى)؛ تعكس أزمة حب لا جنس فى المع 
والثقافة؛ كثرتها دليل على حرمان وإحباط؛ ودليل نقص 
فى المواطف» ونقص فی التواصل والاشماو. 

ه ‏ أن كتاب (اللبالى) - بكل أشكاله القصصية 
العربية ومضامينه الدالة؛ ليس كتاب القهر المفروض على 
امرأة وحدهاء بقدر ما هو کتاب القهر المفررض على 
الرجل أبضاً. ولذلك؛ بمقدورنا الشول فى ضوء هذه 
الأشكال الفصصية إنه کشاب تمویضی عن القهر . 
للججسين؛ فى مجتمع العصور الوسعلى؛ وهو مجشمع 
مقهور؛ فى أساسه؛ جنسياً واجتماعيا وسياسياً. 


| که 0 ۱ 
97 8 1 0 


1 


١‏ يمكن البحث عن اعلماء الدين)(**) وأدرارهم 
المؤثرة فى التاریخ الإسلامى فى الفترة التى سبفت القرن 
التاسع عشر. فبمجىح محمد على وازدياد المؤثرات الغربية » 
تخلی علماء الدين ‏ أو أجبروا عن أدوارهم باعتبارهم 
لخبة مثقفة مؤثرة إلى حد بعيد. 

رهل المكانة الكبيرة كانت تعود فى المقام الأول 
إلى الرجمية الدينية؛ إذ تسعد إلى كشير من الآياث 
الفرآنية والأحاديث اللسوهة! نهم لا یکتسون الحق 
ويتصدرن للباطل برباطة جاشی۲۳» کسا نهم يتبرأون 
مكانة تصل بهم إلى أن يكونوا ورلة الأنبياء؛ وهم فى 
الأرض كمثل النجوم فى السماء؛ وبلغ الأمر إلى درجة 
تفضيلهم على العابدين لما روی عن الرسول (صلى الله 
عليه وسلم) حيدما ذكر له رجلان أحدهما عابد والآخر 
عالم ففضل العالم". 

ه نائد وصحفى بجريدة «الأهراما. 


" نما كاد یی «الوالى؛- محمد على - حتى 
ضعف تألبرعلماء الدين واستبدل بأغلبهم فة أخرى من 
الموظفين ولحامين والصحافيين وفیرهم من ا ملقفين؛ 
حتى أصبحوا - فى كثير من الأحيان - تابعين لا رلى 
النعم؛ (محمد علی). 
؟- وقد نفرق علماء الدين فى (الليالى) فى 
المصور الإسلامية خلال صور عدة؛ فلم يكن منهم 
الفقهاء فقط؛ وإنما أضيف إليهم - كما تشیر كشب 
السيرة الشعبية والشراجم وكتب الشاریخ - الخطيب , 
والقاص والواعظ والكائب والقارئ والشاعروالقاضى 
والمفنى والمنشد وخسازن الال والإمام وافصدث (أهل 
الحديث). ونشیر الصادر المهمة ۲۳۱ إلى أعداد أحرى 
كثيرة من هذء الوظائف التى كان يطلق على أصحابها 
«أرباب الوظائف العلمية والدينيسة؛؛ وان كان يطلب 
منهم «التخصص الوظینی؛ فى الفقه والحديث 
وغيرهما؛ وفى الوقت نفسه الانخراط فى قبادة اجتمع 


۳۹ 


مسطفي عبد لني 


وجمهرر المدن من جهة أخرى» وإن كان ذلك یود إلى 
القرن الرابع عشر افبلادی, 

غير أن من اللاحظ أن فعرات الاضطراب الکشهرة 
التى عاش فيها الملماه فى العصور الوسطی دفعت بهم 
ليكونوا حلفة «أرباب الوظالف» أو «رجال القلم؛ فى 
مراجهة الحكام أو (رجال السيف) کی يحددوا أدوارهم 
التى لم مخظ دائما برضا الحكام. فبعد أن سمحوا لهم 
بدور محدود فى المصر المملوكى (بالمشاركة) رفض 
العشمائيون ذلك؛ وراحوا يياعدون بينهم وبين المؤسسة 
الحاكمة؛ وان سمحوا لهم بدور الوساطة؛ على أنه فى - 
جميع الأحوال ‏ لم تدرك لهم السلطة السياسية دور 
كبيرأ إلا فى فترات استششائية؛ کخضوع المجدمع أحيانا 
لسلطة القاضى «الشرعية) . 

على أن صورة العلماء كانت فى كل الأحوال 
تفبع فى الضمير الشعبى على أنها سلطة فاعلة؛ لکونها 
الفئة الحاملة لكتاب الله وستته. 

۳- ونجىه (اللبالى) اترسم صور علماء الدين فى 
اغغيلة الشعبية بشكل مغاير لصورهم فى العارييهة!؟, إذ 
إنها لم تنشأ غت عقل محكم (موجه) مثل التاريخ» 
وائما حضعت للاشعور الجمعية#لاءة! 001 ۱1060096160۱ 
حيث پنوحد الشعور الفردی والشعور العام؛ وحيث نکون 
الذاكرة الشفهبة فادرة على الصياغة وإعادة الصباغة 
والإضافة من خلال أنماط جمعية شعبية تلتزن مکنونها 
عبر فرون بعيدة. 

يؤكد ذلك أن (اللیالی) حكايات صیفت فى أكثر 
من قطر عربى؛ والأصول الأولى لها تنشمى إلى أكثر من 
دائرة تتداخل معأ سواء فى الشرف (الأدنی أو الأفصى) 
بحضارانه القديمة؛ أو فى الشرق العربى بحضارنه 
الإسلامية المتطورة بفعل الزمن؛ وهانان الدائرتان تلئفيان 
مع رأى فرپدرش فون ديرلاين حين حدد الزن الزدهر 


۷۰ 


للحكاية بتاريخين؛ النانى مهما فى القرن الحادی هشر؛ . 
وهنا يمكن أن نضیف دائرة أخرى نقترب فحتوی مدينة 
القاهر: من حيث هی أهم عاصمة إسلامية لعبث أخطر 
الأدوار فى تكوين (الليالى) ححی اننهت إلى الصورة النى 
عرفت بها “ فى الفرن التاسع عشر أو فى بداياته؛ ما 
يؤكد أن الدموذج بمكن أن يرصد فى الأدب الشعبى 
أكثر مده فى التاريخ. 

على أن الصورة الشعبية أو الشفاهية لخرج من 
التاريخ إلى الحلم» أو نظل نوعا من (التأريخ الشعبى) , 

4- بيد أننا لؤثر أن نسهب قليلا فى هذه النقطة 
الأخخيرة؛ إذ يلاحظ أن القهر الكشير الذى تمرضت له 
الشعوب العربية دفع بها إلى الفرار من التاريخ فى كثير 
من الأحيان إلى الحلم؛ والحلم هنا ليس أضفاث ما 
بسفط فبه الإنسان حين يتخثر راقعه الذى بحاول أن 
یصنمه دون جدری! وانما هو الحلم المبدع؛ المدمثل فى 
الب الشمی. 0 

إن هذا الحلم يلجأ إليه الانسان العربى اليعبر به 
عن شوق جارف للعدل بالنفيض للظلم الذى یکابده؛ 
وششوف عارم للحرية بالنقيض للفهر الذى یمایشه»( 
ومن هناء شحن ندع المثقفين ليهدمسوا أكثر 
ب (اللبالى):- باعتبارها أهم رموز الأدب الشعبی - 
لفهم كشير من رموزنا الشفافبة» ومن أبرز هذه الرموز 
علماء الدين الذين سدوا فى (اللبالی) خلال 
الدلالات المعكوسة؛ وهی دلالات لا تشمی إلى الحلم 
فى الظاهر» ولكن تتشمى إلى الحلم الذى يعبر فى الرى 
الباطنى عن الواقع الحی. 
الحدود المنهجية 

ه - لابد من التنبه - منهجيا - إلى دور الوحدة 
الداخلية فى تفاعيل البنية الكلية؛ أو بما يسمى الوظيفة 
الداخلية للسرد عالعلا«عادهء م0نا500: إذ ترتبط الوحدة 
الداحلية بوظيفة محددة فى البنية الكلية على لحر 


سب علماء اللین في مجدمع الليالى 


«يفضى فيه أى تغيير فى العلائات إلى تغيير النسن 
نفسه؛ وعلى نحو ينطوى معه المجموع الكلى للعلاقات 
على دلالة يغدو معها اللسن دالا على معنی» 0 

وفى نمثل (الليالى) سوف نلاحظ أن هله الوحدة 
الداخلية تدشكل فى الفضاء السردی الشعبى عبر قرون 
عدة؛ فى حين أنهاء فى منظومتها الفكرية؛ تكشف عن 
انعكاس للدموذج التاريخى فى مرآة الحاضر ولا تختلف 
معهه ذكأن شخصيات (ألف ليلة) ونماذجها تتوالی فى 
نمااج دالة حتى لیوم. 

وقد لا تكون الرظيفة الدالية متوائمة مع البلية 
الرئيسية. ومع ذلك» فان استبطان الفعل يرينا أنها تدخ 
را دالا لكونها معبرة عن قيمة! فالقاضى بظل موقفه 
مرهونا بالعدل؛ والفقيه بالحرص على الشرع؛ وحتى 
الحاكم ‏ حبن يحرص على الشخصية لا الوطيفة - 
يل موقفه مرها بموقفه النيمى؛ ولهذا نضول إن 
الرظيفة لا نمدا فی حد ذائها ‏ فاض؛ عالم دين» 
متام .. إلخ ‏ اللهم إلا بالفدر اللى نمدحه 
الشخصية 4اللهصدموجء2 لذانها؛ حيث الموقف الإدراكى 
هو الذی يحدد موقف الفرد ويميزه عن غيره. 

معنى ذلك کله؛ أن النماذج التى تقدمها 
(اللبالى) لا تقدم بغرائبية - كما يمدو وإنما لنوكيد 
الدموذج - وهو ما بهمدا هنا من حيث تعبيره القيمى 
أو سلوكه الادراکی فى مجتمع ما زالت السلطة تستحوذ 
فيه على مؤسسات الواقع؛ وتمتكر الرأى العام» وترفض 
أى دور للمثقفين المعاصرين فى عملية صنع القرار؛ وهو 
ما نقترب به أكثر من نماذج (الليالى) ٠‏ 

1 العالم فى (الليالى) يمثل - کہا آشرنا - 
الشخصية الفكرية الفاعلة بمواقفها وليس بوظيفتهاء فهى 
أشبه بالشخصية (القاعدية) فى تبنى الأمور فى العلاقة 
مع السلطان أو الحاكم» ذلك لأن ما يعبر عنه الفقيه أو 
رجل الدين ليس غير المرجعية الدينية وأحكام الشرع فى 


القام الأرل. وبدلك» فا الماح التى للنقى بها هنا ما 
أن نكون إيجابية؛ بحكم نمطیتها الممهزة؛ وإما أن نكون 
سلبية» بحکم خروجها عن جادة الصواب فى التعامل مع 
الحاكم. 

وعلى ذلك» فان التعامل مع الشخصية الإيجابية 
سوف بضع بين أيدينا شخصيات عدة متقاربة فى الفروق 
نيما بينها؛ تبعا للبدهية المعروفة فى الدين الإسلامي من 
أن الباعث الأول والأحير فى توجیه الحاكم أو بشكل 
أدل إسداء النصيحة إليه يرئبط بالجائب الدبلى. 
العالم ‏ النصيحة 

۷- وهذا العالم تمده کثیرا فى (الليالى) اعتقاداً 
مه أنه لم يخلق ملك إلا ويخلق سعه اعتشاد بضرورة 
رعايئه والعفكير له؛ ففی حكاية «اللك عمر اللممان 
وولديه..» تمد أن الجاربة تتحدث كشيراً هما تسميه 
السیاسات اللکیة» فتشير إلى أنه «علی قدر حسن ألا 
السلطان يكون الزمان؛؛ مقدمة حديث الرسول (صلى 
الله عليه وسلم): شيفان فى الئاس إن صلحا صلح اناس 


۱ وان فسدا فسد الناس؛ العلماه والأمراء؛ ومعنى ذلك أن 


انباع العلماء للأمراء هو انباع الشريك لسلزك الحکم» 
والعلاثة بينهما هى التی خدد فساد الحكم من صلاحه. 
غير أن حديث هله الجارية - نزهة الزمان - يكون مقدمة 
للعلاقة التى تكشفها لنا الليلة الناسعة والسبعین! حيث 
بلشفى معاوبة بأحد علماء الجرب وأكثر حكمائهم وهر 
الأحدف بن فيس. 

إن العالم هنا هر الای طلب لقاء الحاكم خلال 
بنی نميم قبيلة هذا العالم» وما كاد يرى الحاكم العالم 
حتى سأله أن يقعرب منهء لم قال له؛ 

«کیف رايك لى ؟٩‏ 


وهذا السؤال كان يعكس فى الواقع الاسلامی 
طلب السلطان النصيحة من بختاره» وليس من بفرض 


۷۱ 


سطني عبد الي 


عليه فقد كان الحكم عند بعض أولك الحكام يحتاج 
- أحيانا - لإرشاد الفقيه ونصيحته بالرأى؛ وهو ما یمود 
كما أسلفنا ‏ إلى المرجعية الدينية للنصيحة وارتباطها 
بالشرع. وفى حالتنا هناء فقد كان الأحدف يدرك جيدا 
حدرد النصح أمام حاكم مثل معاوية كان على رشك 
تحويل الخلافة إلى ملك ععسوض. ومن هناء فان 
نصيحته لم نتجه مباشرة إلى علاقة الحاكم بالرعية؛ وإنما 
راح بتحدث طولا عن السلرك الصحى والهيئة المطلوية 
للخليفة ثم طرف من الآداب العامة يعكسها هو بضمير 
المتكلم کی لا يخت.رق الحاجز بينه وبين الحاکم؛ لم 
علافة السلم الورع بالنساء وهی علاقة دينية فى أغلب 
الأحيانء وحين يشعر العالم بأن الحاكم پستحسن 
الفول؛ وينهيأ لسماع النصيحة السياسبةء يفول له: 
يأأحدف لفد أحسنت؛ فقل حاجتك» حينل؛ يقول له: 


١‏ خاجتى أن نتقى الله فى الرعية وتمدل بينهم 

السوية) . 

رلا بلبث أن ينهض وهو بسمع معارية يقول إنه لو 
لم يكن بالعمراق إلا هذا لكفى. ركى توکد له الرارية 
مكانة العالم وصدق فهم الخليفة؛ فإنها تضیف لاكتمال 
الدائرة أن البعض كان عاملا على بيث المال فى خلافة 
#۰ وكان قد حصل على درهم من ابن عمره 
فأغضب ذلك الخليفة وکتب فى هذا الشأن لبعض 
معاونيه من الصحابة . 

الذى بلاحط على هذه القصة أن النصيحة هنا لا 
نکون بممزل عمايحدث. وائما هی واجبة؛ بحكم 
مجمرعة من نقهاء ذلك الزمان. فخارج (الليالى)؛ نعثر 
على كثير من أولدك الذين يدعون إلى النصيحة وبعملون 
لها ٠‏ ويقرنون بينها وبين الطاعة. یفول الماوردى فى 
كتابه (الأحكام ”الكلوطانية» إن هناك مغزى آحر كشن 
عنه هذا الول أى النصيفعة» وهو أن يعتبر المؤلن عمله 


۱۷ 


امتشالا ل امن لزمث طاعته». وطاعة أولى الأمر تلزم 
الفقيه من جهة الشرع كما أن نصحه يعد واجبا من ٠‏ 
واجبأته؛ بل إن النصيحة بعض من الطاعة وجزه منها. 
ولدلك؛ فان الارردی بری أن الداعى الأول والأكبر إلى 
النصيحة هو الأمر الدینی؛ أى الشرغ» ولكن فى إطار 
استعداد الحاكم 5 
على أن الحاكم لم برد من العالم النصيحة فقط» 
وإنما أراد- فى مواضع أخرى عدة - أن يكون ميفلا 
لحكمه ومبررا له؛ فى آن. 
العالم - البرر 
۸ - ولم يكن هارون الرشيد ليظهر أقل من معاوية 
فى الحزم زالعزم؛ وقدكان من آهم ما آثر فى فلة العلماء 
فى عصره عنفه الشديد الذى عامل به البرامكة فضربهم 
بعدف؛ فقد كانت هذه الدولة سببا فى أن يتحول العلماء 
المؤلرون السلامة الطامعون فى المنصب إلى التحايل فى 
كل موقف ونبریر ما يراه الحاكم؛ وبدأت معالم هذه 
الرحلة تشير إلى العالم» البرر؛الباحث عن كل حل 
بریده السلطان وبقدمه إذا طلب منه ذلك. 
وفى ٠احكاية‏ هاروك الرشيد مع أحد علماء عصرها 
(أبى بوسف) خير مثال على هذه الحالة التى انتهى إلبها 
العلماء؛ إذ تمكى هله الحكاية أن الخليفة هاروث الرشيد 
كان يجلس مع أحد ندماله؛ فطلب الرشيد منه أن يبيعه 
جاربته؛ وا رفض - وكانا سكيرين - طلب أن بهبه إياها 
فرفض أيضا؛ فقال الرشيد: «زبيدة طالق لالا إن لم تبعها 
أو نهبها لی» فقال الآخر: 
«زوجتى طالق ثلالا إن بعتها لك. فلما أفانا 
وعلما آنهما وقعا فى محظور وأمر عظيم 
وكان ذلك فى نصف اللبل» صاح هاروث 
الرشيد إن هذه وقعة ليس لها غبر أبى يوسل 
الفاضی فاطلبوه) . 


ج صصص علماء الدين فى مجتمع اللبالى 


رجاء لاسام بسرعة إلى الحاکم» وكان لاہد أن 
بحتال ليبرر الموقف الصعب الذى رقع فيه الحاكم بأية 
حبلة پحالها باسم الدين؛ فقال: 
يا أمير الژمنین إن هذا الأمر أسهل ما 
یکون۱۳(0). 
واستطاع الإمام بالفعل تبرير النسم بحيلة؛ لکنها 
تقضى بأن بنتظر الرشهد فترة من الزمن؛ فعاد إليه ثانية» 
مؤكدا أنه يريدها ‏ الجارية ‏ الآن؛ فعاد أبو يوسف- 
الإمام - مسرعا ليحدال مرة أخرى حيلة أرسع من 
سابقغها لدبرير نسم الحاكم وتمكيئه من الجارة بأية 
طريقة» فما كان من الرشيد إلا أن سر وصاح: ۱ مثلك 
من يكون قاضيا فى زمانى» . 
وبمضى الراوى فقول إن الحاكم آسر بأطباق 
الذهب فأفرغه بين بدیه! لم سأل القاضى: آمعك شى 
تضعه فيه؛ فأنى له بمخلاة البغلة التى جاء بها فملئت 
ذهبا ونصرف. 
على أنه فى اليوم التالى يؤكد القاضى لأصحابه ما 
يفيد استخدام القضاة الدين (< العلم) على أنه وسيلته 
للفلاح وأفرب طريق للنجاح؛ وأضاف: «فانی أعطيت 
هذا امال العظیم فى مسئلتين أو ثلاث؟. 
وبرغم أن الراوى يسمى ما حدث من زيادة علم 
القاضی؛ فإنه راح بحکی بشئ من السخرية وفی لوب 
من الإعجاب» ليؤكد کیف كان هذا القاضی؛ فى عصر 
الرشید؛ بحال ليبرر للحاکم ما يريد فیحصل هو على ما 
بريد دون عناء؛ أو باستخدام التبرير باسم العلم وهو يفصد 
استخدام الدین. 
رهلا العالم المبرر للحاكم كثيرا ما نلثقيه حين 
بضعف العالم ولستبد الفرة الحاكمة؛ فلا بجرژ قاض 
على الفضاه؛ أو على النظر فى أصول (الشريعة) ؛ وإئما 
يسعى فى لدبير أموره هوء ما يعرض الحكم للفساد. 


العالم - الفاسد 
4 وكما عرضت (الليالى) صورة لفاض بمنح 


النصيحة ريقف عند حدردها؛ وصورة لقاض بحتال ليبرر 
للحاكم ما يريدء كذلك عرضت صورة لفساد العالم 
حبن برضى بالرشوة ويستغل وظیفته فى مصالحه. ومن 
هناء فان مراجعة حكايات (ألف ليلة) بدقة يتضح لا أنها 
نشدد كثيرا على اخثبار القاضی رنضع شروطا كثيرة له 
نتسمیها «آداب الفضااه ۲۱۱؛ وان كانت لها وقفة 
أطول مع القضاة الحريصين على آداب الاسلام حين 
نصل للقاضى المعارض لهذ الخصال غير الحميدة. على 
أن المهم هدا أن (الليالى)؛ كما لاحظ بعض 
الباحنب: 210 قد آنادت كثيرا فى الواقع ما كب عن 
أحكام القضاء» لأنه ینتخب بأمر الحاكم؛ وهناك أمثلة 
كثيرة على هذا. ولذلك؛ نلاحظ أن الحاكم حين يختار 
قاضیا أو إماما يتأنى جيدا فى هذا الاختوار. 
ومن الأمثلة الكشيرة اللی نمجدها فى (الليالى) » 
حكاية القاضى الذى ارتشی بالفعل؛ فى «حکاية علاء 
الدين أبى الشامات» وحول مسالا من يسعى لطلال 
زوجة من زوجهاء تقول له الزوجة أن يستخدم الرشوة فى 
الخلاص من الطلاق الذى یفرض علیهما؛ وبالشعل 
حين يلتقى بالقاضی : 
«رفبل يده ورضع فيها حمسین دیارا رقال 
له يامولانا القاضی فی أى مذهب إنى أتزرج 
فى المشاء وأطلق فى الصباح قهراً عنى» 
نفال القاضى لا يجوز الطلاق بالإجبار فى 
أى مذهب من سذاهب السلمین؛ (الليلة 
, 


بل یمن القاضى رخصة الفساد أكثر ما يطلب 
منه؛ فحين يسأله الشهم بعد ذلك أن يمهله ثلائة أيام 
يقول له: ۱ لانكفى للالة أيام فى المهلة أمهلك عشرة 
یا۱ , 

وتصور لیا إحدى حكايات (الليالى) رد نعل 
غضب الناس على القضاة الفاسدین إلى درجة السخزية 


Yr 


مصطفی عبد اي 


الرة التى تصل إلى درجة بعسبدة من الهسزه بهم؛ إذ 
صورت لدا حسكاية اأحمد الدئف؛ سقوط حجر 
فى طاجن من الزيث المغلى فيتطاير هذا رت الحار 
الذى بقلی به السمك ربسقط «الجمیم فى عب 
الفاضى حنی وصل إلى محاشمه؛ فقال القاضى: 1 
محاشمی ...۱ 0| 


ویفترب من العالم الفاسد نمط آخر هر العالم 
الجاهل. 
العالم - الجاهل 

۰- ولا تسر (اللبالی) على نوع آخبر من 
«العلماء الجهلاء» - إن صح التعبير - الذين لا دين لهم 
بمصمهم الانزلاق فى الرذيلة؛ أو أن لهم دبا وبربدون 
أن پشجنبوه لیفضوا مصالحهم! وهؤلاء فى الغالب 
محكوم عليهم من جنس عملهم. 

رما بلاحط هنا أن أغلب هؤلاء العلماء الجهلاء 
من يرتبطون بالسلطة ویسعون إليها. فمن يراجع حكايات 
(الليالى) پلاحظ أنه كلما زاد علم الفاضى أو العالم زاد 
خوفه من الاقتراب من الحاكم » وكلما قل علمه حاول 
الانشراب من الحاكم؛ وأرائك الأخميرون من کانرا 
بوصفرن بالجهل وبستطرن - بالفعل - فى حمأة 
جهلهم. ولعل أبلغ مشال على ذلك العلماء الكثيرين 
الذین التفوا بالجارية الذكية فى حكاية نودد الجاريةا . 

وحكاية انودد) بسبطة الإطار» غير أنها تشیر إلى 
دلالة أبعد؛ إذ أنها- تودد - تدخخل فى أزمة بعد موث 
سیدها؛ وبجد ابنه أنه ينقد كل شئ إلا هذه الجارية؛ 
فتوصیه الجاربة الذكية أن يبيعها إلى الرشيد؛ وأن يغلو 
فى لمنها. وبحدث - بالفعل ‏ أن يذهب وبرفع صاحبها 
ثمنهاء فتسرد للخليفة انا كشيرة من العلوم فیعجب 
منها وبها وبرسل إلى علماء البلاد لإحضارهم؛ فجاءرا 
بالفعل» رعفدرا لها امتحانا جازته بنجاح كبير ومناظرة 
سقطوا فيها جميعا؛ غير نها كانت نشترط على العالم 


° E 


قبل أن يبدا الماظرة أمامها أنه إذا هزم» فإنها لا تريد مله 
غير أن يخلع ليابه فقط فيفعل ويفر هاربا مقهورا؛ تقول 
سهیر الفلماری هنا: «ومجد عادة نزع الثياب؛ دلالة على 
الانهزا م" وهو لعبير عن تأكيد جهل أرليك العلمای 
رهر جهل بصل إلى أكثر العلماء علماء رهم لدى 
الرشيد نفسه مثلا فى النظام؛ فهذا العالم حين هزم أيضًا 
أمام المرأة لزع لابه نزولا عند رغبتها دليلا على هزيمته 
كغيره؛ وان كان لم يهرب؛ وأمر له الخليفة شیاب 
أخرى؛ وهو مايعود إلى قيمة النظام عند الحاكم ولیس 
لعلمه أو قيمته الفكربة. 

والقصة صیفت - فيما پبدر - لتأكيد أن عددا 
كبيراً من العلماء الذين مثلوا عند الرشيد (كل) علماء 
الأمصار كانوا جهلاء؛ وهی دلالة نکد كثرتهم؛ وان 
كانت (الليالى) تغلو فى نعميم هذه الصفة على (كل) 
علماء هذا المصرء غير أن الدلالة لا تفرت القارئ 
الواعى , 

وربما صررت لدا (اللیالی) صورة آحری للعالم 
الجاهل بالعواقب؛ المدساق إلى غرائره؛ فى الليلة 
(۵۸۳)؛ حين استطاعت جارية الصبث بكل رجمال 
الدولة رالفاضی فى مفدمتهم؛ حتی جعلتهم فى 
صندرق به طبفات (رفوف) عدة؛ فکلما جاء راحد 
ضرب الباب فشخبره: بأنه زوجهاء حنی جاء الولی 
ففعلت به ما فعلت بغيره؛ فستط فى حمأة جهله 
وسخرت به ضمن من مخرت "۳ , 

رعلى هذا اللحو؛ فإن عالم الدين هنا لم يخرج 
قط فى صوره عن صورة العالم (الوید) للنظام السائد, 
رلذلك؛ شاعت فيم فاسدة أسهمت فى إفساد النظام 
كله أمام مثل هذه الأنماط من العلماء: الواعظ» والمبرره 
والفاسد؛ والجاهل. فلا غرو أن تسخر منهم (اللیالی) 
سخرية مضا لتحويلهم المجتمع إلى مجتمع فاسد؛ 
رالحاکم إلى حاكم يميل إلى الفساد ویستمرثه 
وبنغمس فيه . 


اس سس علماه الدين في مجتمع الليالى 


بيد أن مجشمم (اللیالی) لم يخل من العلماه 
الشمردین؛ المارضین نظام الحكم الفاسد؛ وفى الرفت 
نفسه الزیدین نیم (الشرع) الحلیف؛ ما پنمشی مع 
أصول العدل والإنصاف» وهو ما نلتقى معه بأنماط عدة 
أكثر رعيا وإيجابية؛ إنه نمط المثقف العارض. 
آداب القضاة 
١‏ قد كان القاضى فى (اللبالى) آرنم صور 
العلماء وأعلى فيمة من لهم الدين ملا فى العدالة. ومن 
هناء فلابد أن نشير الى تصور ( الليالى) لصورة القاضى 
النموذجی» فنشير إلى بعض القيم الخلقية والدينية الئى 
يجب أن يتحلى بها الفاضى ما لكيه الراوبة؛ خخاصة أن 
شيوع الدموذج السابن - المؤيد ‏ شاع فى المصر 
العثمانى إلى درجة بعيدة. ومن هنا › كان رارى 
«الليالى) فى حاجة لوضع شروط أو سمات عدة للعالم 
السفى الورغ الذى لا پزید السلطة؛ وان آبدها؛ فهو 
لایرضی عما تمنحه من أموال کی لا يكون ذلك ذربعة 
للتأثير فيه. إن الجارية تقول فى «حکاية الملك نعمان»؛ 
١‏ اعلم أيها اللك أنه لا ينفع حكم إلا بعد 
التثبت وينبغى للقاضی أن يجعل الناس فى 
منزلة واحدة حنی لا بطمع شريف فى الجور 
رلا ييأس ضعيف من العدل وينبغى أيضا أن 
يجعل البينة على من ادعى واليمين على من 
أنكر والصلح جائز بين المسلمين إلا صلحاً 
أحل حراما أو حرم حلالا رما شككت فيه 
اليوم فراجع فيه عقلك (۱۸) ۱ 
إلى غير ذلك ما تسمیه الجارية بأداب القضاة؛ ولا 
تلبث أن نستعين بأقوال لبعض الفقهاء الورعين فى هذا 
الخصوص ؛ فتضيف مبينة شروط عزل العالم غير العادل» 
«قال الزهرى ثلاث [ذا كن فى قاض كان 
منعزلاه إذا أكرم العام وأحب اغايد وكره 
العزل»(۲۱۹. 


رلم تبث أن راحت تضرب أمثلة العزل بالتخلی 
عن أداب الفضاة رالابشعاد عن العدل حیث توثفث علد 
أهم رموز العدل فى الإسلام؛ عمر بن الخطاب؛ وراحت 
تضرب أمثلة تبين فيها سبب عزله بعض ولانه لكونه 
أسرف فى القول أكثر من العمل. رند قالت مثل هلا 
عن عمر بن عبد العزیز؛ وعرجت إلى قولة لالإسكندر فى 
عزل القضاة ما لم يخرج عن هذا قط. 

والملاحظة الجديرة بالاهشمام هنا أنها تشیر إلى 
بعض الحكام لتضعهم فى مرضع بعض علماء الدين 
لعلمهم وانصانهم. 


احاکم - العادل 
١‏ ولأن شخصية الوالی الواعی - لا وظیفته - 
هى الثى تهمناء فان (اللیالی) حرصت على أن ورد 
عدداً من أسماء الخلفاء والحکام من نمنعرا بفيمة 
السدل والحرص على حسن الحکم؛ فستسررى الليلة 
اللمانون الكثير عن عدل عمر فتری أنه أعدل العلماه 
الورعین ولیس الحکام فقط ؛ فقد كان؛ 
«نظام الحكم فى الإسلام بعتمد على فراعد 
أهمها العدل فى الحكم حتى تستقیم الأمور 
بالساواة» وجد من سبل فين المدل 
رالشوری حتي لا بنفرد الحا کم بالرای:۲۲۰. 
وتتحول الحکایات من الخلفاء الراشدین الذین 
ضربوا أحسن الأمثلة للقاضى العادل التفی إلى مجموعة 
من الحكام العادلین فى الدولة الإسلامية؛ وأبرز شخصية 
عادلة تقدمها (الليالى)- بعد عمر بن عبد العزیزب صورة 
الرشيد» فكثيرا ما بظهر أمام جواريه وأخصائه بل الشعب 
فى صورة من بأمر بالعدل؛ وكثيرا ما يتصدق متمثلا 
كثيراً فى عمر بن الخطاب. 
وما بلاحظ فى هذا الصدد؛ أيضاء أن الفقه وعلم 
الكلام قد ازدهرا كثيرا فى عصر الخلفاه؛ رأصبح اطلاع 
الخلفاء على كل ما بتتصل بمسائل الدين من الأمور 
الواجبة فى حضرة العلماء؛ وكثيرا ما كنا مد فى 


Ve 


مصطفى عبد الفنی 2 


(الليالى) منافشات الفقهاء حول مسائل الفقه فى حضرة 
الخلفاه تتسم بجدة وشجاعة منقطعتى النظیر؛ بل رأينا 
كيف أن الجارية «لودد؛ راحت تمتحن من العلماء فى 
حضرة الخليفة فى كثير من العلوم الدينية المرتبطة بالدنيا 
أيضاء پشجاهة, 

بل إن الجاربة تودد لم تشوقف برهة فى حطسرة 
الرشيد عن استدعاء حكايات عن علم العلماء وعدل 
الفضاء» مستدعية بوجه حاص عمر بن الخسطاب 
ربا بکر» متوقفة أمام النظام وفلسفة المعتزلة بشکل لم 
پلمها الخليفة علیه: و (للیالی) لا تسخر من العلماه 
ففط حين بتسلل الیهم الفساد؛ بل من الحکام أيضا 
حین بضلون الطريق إلى الحکم بالشرع والساواة. 

ریمکن؛ بتلمس الرمز فى (اللیالی)»؛ أن نلحظ أن 
الوالى الواعى والفاضی انحافظ على دینه وكرامته 
اشخصية) يمكن أن مد سمائها فى عدد کبیر من 
الرواة؛ ليس الحكام فقط؛ وإنما أيضا لدى شسهر زاد 
نفسها ونودد كذلك. 


بو حنيفة والمنصور 
۳ وقد بلغ خوف بعض القضاة من السفوط فى 

حبائل الحاكم درجة كبيرة من الحرص والحذر؛ فقد 
كان العالم برفض أن يكون (موظفا) فى بلاط الحاكم 
کی لا بر ذلك على رأيه ولعل أبلغ مشال على ذلك 
قصة جعفر وأبى حنيفة حين خخصص الأول للعالم - بعد 
أن جعله قاضيا ‏ مبلغا من المال وصل إلى عشرة آلاف 
درهم ليستعين بها على حیانه فرفض: 

«فلما كان البوم الذی توفع أن يؤنى البعض 

فبه الال صلى الصبح لم تغشى بشوبه فلم 

بتکلم» لم جاء رسول سیر المؤمنين بالمال 

فلما دخل عليه وخاطبه لم يكلمه؛ فقال له 

رسول الخليفة: 

- إن هذا المال حلال 

فرد أبر حنيفة لسرعة : 


- أعلم أنه حلال لى ولکنی أكره أن بقع 


۳۷۳ 


فى قلبی مودة الجبابرة. 
ففال له؛ 
- لو دخلت إليهم وتحفظت من رذهم؟ 
فأجابه: 
- هل آمن أن الج الب خر ولا بعل 
لسایی)(۱۲۱. 
ونلاحظ هنا أن العالم خشی من الثورط مع الحاکم» 
وراح يسمى الحكام سرة ب«الجبابرة» ومرة آخبری 
يشبههم بالبحر الذى لا يمكن إنقاذ النفس منه؛ وهو ما 
ينبهنا إلى خشية أبى حنيفة من (هيمنة) الحاكم؛ بحيث 
يصبح مبررا لحكمه رفعله - كما لاحظنا. وقد مر بنا 
كيف أن أبا پوسف حين استدعاه الرشيد ليفتى فى أمر 
أراده؛ لم يستطع هذا الفاضى إلا الافتاه الذى يرضى 
الحاکم؛ وبالتالى ينفذ كل ما مر به؛ وهو ما خبشى منه 
بو حنیفة, 
وس هذا النمط ؛ المالم الشفی الذى يخدى الدنیا 
والسقوط فیها؛ نجد أمثلة كثيرة تقدمها لا (الليالي) 
للعالم الورع التقى الصالع. 


العالم/ العالم 
4- ف«الليالى) نورد أمغلة کشیر: لهذا «العالم - 
العالم؛ وربما كان أبرز مثال على ذلك بعد أبى حديفة 
الشافعى ؛ خاصة. كذلك كان أكثر الشخصيات الموثرة 
دیبا شخصية الإمام الشافعى. 

رنلاحظ سهير القلمارى أن هناك شبهاً بين جارية 
نسمى الحسنية والجارية توددء على اعبار أن الأولى 
ناظرت الشافعى فى أيام الرشيد؛ وهذا خطأ وقع فيه 
صاحب (الیالی) ١‏ فقد توهم أن مذهب الشافعی عرف 
أيام الرشيد بل قد تتوظر فيه فى مجلسه"۳) . ومع ذلك؛ 
فان الشافعى ذكر فى (الليالى) على هذا النحوء وقد قيل 
عله إنه «کان يقسم الیل ثلائة: قسم الثلث الأول للعلم 
رالشانى للنوم والدالث للشهجد؛ ركان بختم القرآن في 


سک اش کیجم ان في ميدي الاي 


شهر رمضات سبعين مرذا. ویرری قاص (الليالى) الكثير 
عن هذا العالم الذى رفض أن ينتفع به حاکم» وإنما أراد 
أن ينتفع الناس بالعلم «علی أن لا ينسب إلى منه 
شی»۲۲۳۱, هكذا قال الشافعى. 


رفریب الشبه بالشافعى كان هناك الكثيرون من 
يسعون إلى العلم فقط؛ إلى درجة الاکتفاء بهء والبعد 
عن الحاكم لسلا يسقطوا فى سيطرته؛ ولعل من أبرز 
هولاه إخوة بشر الحافی الدين كانوا لا بهتموث بالحاکم 
قدر اهتمامهم بعلمهم وزهدهم فى الدنيا. وتقول إحدى 
حکایات (الليالى) إن سيدة سألت الإمام أحمد بن 
حبل - رضی الله عيه ‏ قائلة ؛ 


ديا إمام الدين؛ إنا تقوم نغزل بالليل؛ ونشتغل 
بمعاشنا فى النهار؛ وریما تمر بدا مشاعل 
ولاة بفداد» ونهن على السطح نغزل فى 
ضولها؛ فهل يحرم علينا ذلك؟1. 
وحين عرف الإمام بن حنبل أن سائلته هی أت 
بر الحائى الزاهد الذي باعد بينه وببن الحكام؛ رد 
عليها قائلا ہما يزكد موقف آل بشر وابن حنبل نفسه؛ 
«يأأهل بشره لا أزال أستشف الورع من فلويكم!!!؟". 
وهو ما پشیر إلى موقف أرلدك العلماء الذين كانوا 
يخشون الانصال بالحاكم» بما يؤكد أن الزهد ليس 
انفصالا عن المجتمع؛ كما أنه ليس انصالا بحاكمه ولا 
استسلاما لنوازع الاغراه فيه وهذا بحيلنا إلى صررة 
أحرى للعالم المخصوف: هل التصوف انعزال عن العالم» 
أم اتصال به فى غير جموح؛ أو جوع ؟ 
العالم ‏ الزاهد 
۵- والمراجعة السريعة ل (اللهالى) نرينا أن القاص 
دعا إلى التصوف فى غير إسراف؛ فكثيرا ما نلاحظ أن 
التصوف يحمل وجها إيجابيا ولا ينح إلى الزهد إلا 


حرصاً على الدنیا مع عدم التفريط فى الأخخرة. وبرهم أن 
کیب التاريخ دنا عن أن التصوف فد انساق بعد ار 
العاشر الهجرى إلى كثير من الترهات؛ وظهر الجهل 
أكثر من العلم (حتى تتلمذ الشعرانی - وهو عملاق 
عصره - على سبعين شيخا لا يعرف أحدهم النحو)!"") 
بل إن عددا آخعر من متصوفی هذا الزمان لم بقیموا 
المسلاة أبدا (مدعين أنهم یفرمون بأدائها فى الأماكن 
الندسة..۲۱(6).. فإن ذلك كله لا بظهر دال (الليالى) 
إلا بشكل إيجابى. 

وقد رأينا فى (اللبالى) عدداً كبيراً من الزاهدين 
رالتصوفة من لم يهجررا الدنيا بل عاشوا فيهاء واتخذوا 
مواقل معارضة لحکام عصرهم؛ ومن بینهم بشر الحافی 
وأهله - كما أشرنا . وأيضا من بحسب على العلماه 
منهم فى هذا السياق؛ نقرأ عن مراقف زاهدين ألررا 
الأخرة لكنهم لم ینفصلوا قط عن الدنياء من أمثال 
عطاء السلمى وعلى زين العابدين وسفيان الشورى 
إيراهيم بن أدهم» وقد ذکرت جارية فى «حكابة الملك 
عمر النعمان؛ عن سفيان الثررى أنه فال: «النظر إلى 
رجه الظالم خطيفة! ؛ وال مثل هذا مسلمة بن دينار, 
كما بمکن أن نضيف إلى ذلك ما جاء فى بعض نسخ 
(اللبالى) من الترهيد الذی أكدت فيه «الملوك والعمالقة 
الجبابرة لكى بتعظ الجميع؛"" , فإذا نذکرنا أن الجاربة 
أو المرأة بشكل عام حين كانت نقص إنما کسانت 
تستبطن رأى العلماء فى كثير من الأحيان» مثل ملكة 
«مدينة النحاس» انی راحت تعمل فى قصها على تأكيد 
أن الذكرى الحسنة حير من ذكرى الظلم والتعسف» 
ولها فى ذلك حكاية طوبلة فى «حكاية مدينة 
لحاس ۲" , 

الزهد رات موف إذن» لإصلاح الدنيا وليس 
للانقطاع إلى الأحرة فقط. 


يفف 


بسي ساي سس سس 


العالم - الصامت 


-١‏ من أكثر ما بلفت النظر فى (اللبالى) (غفالها 
أرلدك العلماء الذين رأرا الكثير من أوجه الفساد وتفشیه, 
ومع ذلك لاذرا بالسمث» ولم نعرف من هولاء إلا من 
رفض مال الحاكم - مع عدم رفض منصبه فى القضاء 
كأبى حنيفة؛ كما لم نعرف من هؤلاء إلا رفضا لفكرة 
دينية مثل محنة لق القرآن كابن حنبل؛ ولم نعرف من 
هؤلاء فى أحمن الحالات إلا بذل النصيحة عن بعد 
وخوف (کالقاضی ی بوسف مؤلف « کتاب الخراج؛, 
والفاضى یعقوب بن إبراهيم مولف کاب «الإجابة عن 
أسئلة الرشيد؛ ؛ وأبى الحسن الماوردى صاحب كعاب 
«الأحكام السلطانية؛ .. إلخ) , 

هل یمود ذلك إلى التحالف الذى فام بين العلماء 
والمماليك فى العصر الملوکی؟ ام إلى نمال أوليك 
الملماء مع طبقة التجار والأشراف مع ما يستتبع ذلك 
من عزوف عن النقد أو المعارضة لتشابك المصالح؟ أم 
إلى خرف العلماء من العثمانيين - فيما بعد- حيث آثر 
العديد منهم ١الصمت»‏ خوفا ورهبة؟ 

رنبدر هذه الظاهرة أكثر غرابة قبل ذلك فى العصر 
العباسی؛ حيث يلاحظ أن مجون عدد من الحكام وصل 
إلى أقصاه ومع ذلك آثر الصسمت عدد کبیر من العلماء. 
وبرغم أن هذا العصر شهد ما يمكن أن يسمى بحكم 
«الجواری» اللائى محکمن فى كل شی - محاصدة فى 
عصر القتدر بالله والعتضد - وعاش, فيه عشرات من 
العلماء. والقضاة المتازین الورعین الذين کانوا على قدر 
كبير من احترام العامة؛ فلم نسمع لأحد اعتراضا أر لوما 
باسم الشرع. 

الضریب أن (للیالی) نمنح الکشیر من خلفاه بنی 
عباس - خاصة ‏ نعظيما رتوفیرا شديدين ١‏ فكثيرا ما 
نسمع عن عدل عمر بن عبد العزیز وقبله عمر بن 
الخطاب وبعده نقوى الرشيد وخروجه للرعية؛ ومع ذلك 


تشد 


لا نمرن مرتفا واحداً لتفسير صمت العلماء على 
الجانب الأخر: الفساد والرشوة.. وما إلى ذلك وافتفاد 
أصوات كانت لامعة بين اللاس مشهورة باللفری فى 
علانتها بالحاكم؛ فلم نسمع اعتراضا أو غضبا من 
الشافعى أو ألى حنيفة أو سفيان الشورى؛ كما لم تمرف 
إلا صمت البخارى ومسلم وابن حتبل والطبسری.. 
وغيرهم , 


۷ د بقيت مجمرعة ملاحظات أخيرة لابد من 
الإشارة إليها: 


س ينشمى العلماء هنا - فى غالبيتهم ‏ إلى الطبقة 
المتوسطة. ومن لم» فقد كانوا أفرب إلى هموم الجموع 
الشعبية أكثر من افترابهم من رغبات الحکام وسياسانهم؛ 
وبالشبعية كانوا أقرب إلى الشرع والوعى الدبنى بسكل 
مباشر. 


- لم نسستطع الدراسة عزل العسصر أر المكان أو 
الأحداث عن الدماذج التی استهدفتها. وبذلك؛ فإنها 
ارتبطت بالسلب أو بالإيجاب بقوة العلماء فى الععسر 
الملوکی ربداية ضعفهم والساومات حولهم فى العصر 
المشمانی؛ رهر ما یفسر وجود نمطین ؛ مۇد 
وامشمردا؛ فى حين أن وعى القاص آثر ذكر الزهد 
والنصرف باعتبارهما عاملين إيجابين. ومن لم انتقدنا 
وعى نمط خر من العلماء (الصامت) فى السياق 
الحكائى. 


- لم نكن أبنية الوعى الشعبى بعيدة عن العالم البرر أو 
المرنشى » وهنا يلفث القناص الشعبى النظر إلى عمق 
السخرية التى نالت هذا العالم الوید دائما للحاكم. وقد 
تصاعدت حدة السخرية من هذا العالم الفاسد إلى درجة 
طعنه فى شرف ابنته(؟"2 فى «حكاية مزين بغداد؛. وهذا 
اللموذج لا نعدمه خارج (الليالى) أيضا. 


س علماء الدين في مجتمع الا 


- پلاحظ - بحن - أن العالم داحل (الليالى) لم بشمثل 
فى المالم الدبنى أو القاضی فحسب؛ وائما ملت اه 
فى کذیر من الحکایات؛ الرمز الدموذجى للعالم (مثل 
تودد فى وحكاية نودد الجارية؛)؛ بل إن سهير القلماوی 
تلاحظ أن شهر زاد - آشهر أبطال «اللبالى)- كانت 
«عالة؛ وصفها الفاص بفوله «إلها جمعت ألف کتاب 
من كعب التساريخ المتسعلقة بالأم السابقة والملوك 
والشمراء.»"'"؛ وهر ما یف أن يكرن المالم هر كل 
من يتلفى العلم بشکل منهجی. وإنما هر الذى بمتلك 
(الوعی) بما بحدث من حوله؛ وبتخذ موثفا إيجابيا فی 
امنمع. 

تؤكد (الليالى) أيضا أن هناك معیارا يحول بين العالم 
رالسقوط فى حبائل السلطة؛ فکلما كان العالم بعيدا 
عن السلطة مؤسسياء كان أكثر حرصا على قيم العدل 
والإنصاف. وتضرب (اللهالى) أمثلة للنوع الأول فى أبى 
حنيفة اللعمان» فى حين بمثل النوع الآخر الإمام بو 
برسف. فقد أسرع أبو حنيفة إلى رفض المنصب الذى 
عرض عليه ثم رفض رسم مال له حين اضطر للقضاء. 
أما أبو يوسف» فكان أكثر نشاطا وأسرع من غيره لترضية 
الرشيد لکرنه مفتی الفصر. 


الهوامش: 


- برخم اضطراب حال العلماء فى العصر العلمانی» نقد 
ظلوا بمثلوث قرة فعلية لم تضعف رتتلاشی إلا بمج 
محمد على؛ فما کادت تمضی ثلاث سنوات على تولیته 
حتى القلب عليهم» وساعده فی ذلك المولرات الغربية 
الكثيرة؛ ففقدوا دورهم من حيث هم فلة مسئئیرة واعية» 
ربدلا من تطوير أنفسهم مع اللاخ الجديد استبدل بعضهم 
بمسايرة الواقع والإفادة منه الانغلاق والجمود. وكان لذلك 
ره الذى أعطی مبررا لانهامهم بالشخلف والشدخل فى 
كثير من مصادرات الكتب والأفكار التتويرية. 


- ظهر أثر ذلك كله حين فقدرا مکانشهم ومناصبهم 
باعتبارهم قضاة ومشرعين؛ وثوالت القوانین المدنية فى 
الفرن العشرين لتستخدمهم كما هو الحال فى مؤسسات 
دينية عدة. وظهر «المتقفون؛ بدلا سهم لتبدأ- مع أرللك 
الأخيرين ‏ مرحلة جديدة من العلائة بين الفكة الجديدة 
المتعلمة والسلطة» لتكتمل الدائرة لإعادة نموذج «العلماء» 
القدامى؛ ولكن فى جاب التأييد والتفنيد بدلا من 
المعارضة والتغيير. 

لقد ولدت مرحلة جديدة من مراحل اريخا العربى 
حارج (ألف ليلة وليلة) . 


.)٠١(‏ اعلماء الدين؛ فى الدع الإسلانى هم السورلون عن الأمور الدينية؛ ولهم السلطة على الحهاة الاجمماعية والدينية, وفى حين كانوا يمعمدرن ونم من الصدر 
الإسلامى (الشرع) كان الحكام بستمدون قولهم من رظائفهم السياسية والإدارية وفيرها من رطالف ان 
وسوف نلاحظ أن العلاقة بين الالنين؛ غلماء الدين رالحکام؛ ولت من قضمية السلطة إلى قضبة استخدامها من عصرر الخلناء الراشدين إلى تهايات العصر 
اطمانی؛ حيث حل ملهم؛ ليما هلول ترا ل الاق بین الحاكم راعالم داعل لن بل لا: مون تلاح أن العلا دەت حسب لوا هذا 


ار ذاك. 


ويهمنا لى هذا الصدد أن شیر إلى أن مصطلح «عالم الدين؛ كما پر دراك الإسلاسى غير موجرد فى الفرب* فالمرسوعة البريطالية ‏ علي سبل المثال د ل 


تتحدث إلا عن الديع 


«sheikh shék‏ رس كلمة تدم هنا لیر واستخدمت فى الغرب فى سال أخر کان تخیر إلى اقلا هدد البدرا واشتركت المرسرعة 


کید فى ذلك فأطلفت على هذا المعنى مصطلح «العلاية السلم» أر «الفقيه؟ للتدليل على من بقوم بتفسير القرآن أو تأیه 
(انظر مادة شيخ لى الالسكلريديا الأمريكية ج 14؛ أبضاء مادا العلامة السام فى الالسكلرييديا الط ج ۲۴ بينما الشائع فى الثراث الغربى المفاهيم الكدسية 


أر الكهدرنية المتعلقة بالدين السیحی). 


(۱) جاه فى سورا البقرة ان لین يكعمون ما زا من البيناث والهدی من بعد مایا لاس فى الکتاب أوليك بلعبهم الله وبلمنهم اللاهرن؛ (۱) له« ولا 
أغيل اهب الذين أوئوا الكعاب ليس لاس ولا تكتموله؛ (سورة أل همرن - ۰۱۸۷ 
(؟)رالأحاديث التى لبجل العلماء وتعلر بهم عن الشطط كثيرة؛ فنحن لقرأ للرسول صلى الله عليه وسلم؛ 


۱۷۹ 


مع ا اي سس« 


۰ إ مل الما ل اش كمال اجو یقت دى بها فى طلماث اير رطس الجر أردك أن تل الها الما أحسد)»- ... رن للم 
يستغفر له من في السماراث ومن فى الأرض حی الحيناك فى اماه رل العالم على العابد كافضل مر على ساثر الكواكب. إن العلماء ورلة نید 

- لضل العالم على العايد کفضلی على أدناكم إن الله لاک وأهل السمرات ررض وحتی الا فى جحرها رحني الحرث فى الاء ليصلون على معام الاس 
مر 


(7)انظر فى هلا کتابین مهمين؛ 
= ناج الدين السبکی؛ معي النصم رمييد اللم؛ بیررت: دار الحدائة؛ ۱۹۸۵ (الکماب لي ۰6۱۳۹۹ 
- خالد زيادة کاب السلطات؛ لندن؛ مؤسسة الریس؛ ۰۱۹٩۱‏ 
() يلرل على لهمی: االسهرا شم إنما مکس « حلم الجماير ار ما ندكس رفائع الاريخ؛ ذلك أن الاريخ الماش كان يحمل من القهر الكثير ما دلع 
الجماهير إلى محارلة اصطاع ایا الذى تلم به رسد للك الأحلام فى السير الشعبيةا مجلة اذكرا» القاهرة؛ رار 1۹۸١‏ ولحن ترائقه إلى حد كبير. 
(۵) مصطلفی عبد الغنى؛ شهر زاد في الفكر اخحدیث, دار الدرر؛ ۱۹۸۰ عن ۰۱٩‏ 
() مجلة فکر؛ السابی؛ ص ۰۹۷ 
(۷) هعبر البايوية؛ اديث كريزويل » ترجمة جابر حصفرره دار أفال عربية للصحالة را : الرالی؛ ۱۹۸۵ بص ۲۹۰ , 
(۸) ألف ليلة ولبلة؛ مكتية صبیح: ج ۰۱ ص ۲۰٤‏ . 
() يمكن العود فى ذلك إلى كثير من كتب العلماه والمؤلفين فى التصور الإسلامية مها ٠‏ الفاضى ابر بوسف: كباب اراج ؛ المطيعة السلفية ۱۳۹۲ ؛ القاهرة. 
وأبضا؛ أبر الحسن الماوردى: الأحكام السلطالية (ندر النعساني ۹ الاهرة) وفيرهما. انظر فى هذا دراسا مهمة لسعيد بن سعيد الملرى بعنوان الفقيه معلم 
السلطان؛ مجلة الاجقهاد العدد ٤‏ صيف ۱۸٩‏ ص1۷ . 
۱ اللهالى» ج۰۲ دحکابة هرون الرشيد مع جعفر والجارية والإمام ألى بوسفا: ص م۱۲۰۲ ۲۰۹ , 
)1١(‏ الصدر السابل» ص 79١‏ , 
۱۳ أحمد محمد الشحاذ؛ الامج السياسية فى حمكايات أف ليلة وليلة؛ رزارةالقالة الا يفاد ۱۹۸۹/۲1 ص۴۴۰ . 
19 ) السابق ج۲ ؛ ص۷١٠‏ , 
(۱) السابن ج۲ م۸١٠‏ . 
(19) طبعة بولال المصررة بالأونسث الثى ندرنها مكتبة «المتىة داد فی العراق؛ لی مجلدين ؛ لقلا عن الشحاذ, ص۴۳۲۴ . 
۱۲ سهير القلمارى: الف ليلة وليلة؛ دار المعارف: ط1 / ۰۱۹۵۷ م۰۲۸۲ 
(۱۷) الليالى» ج۰۴ می۱۳۸. ۲ 
(18) الیالی: ۱۱ص ۲۲۰. 
() الساین. 
(۲۰) الشحاذ: السابن؛ م۰۳۲۲ 
(۰) الليالي؛ ج۰۱ص۲۲۵. 
۱ مهم القلماری؛ السایل؛ ص۲۹۲ . 
19 ) اللهالى» ج۱ ص4؟؟, 
(1؟) الشحاذ: السابل؛ ص 8١؛‏ نفلا عن طبعة الأرفسث, 
() لوقيل الطویل » العصوف فى مر إبان العصر العفماني: الهيلة المصرية العامة للكتاب, القاهر؛ ۱۹۸۸ ج١/‏ ص41 . 
(۲ السايق» ۲ ؛ صن 1481, 
(10)الشحاذ؛ السابن ص۳۲۲. 
( وبعد أن نسهب طويلا (ملكة مدينة النحاي) فى وصف الفصر الذى كان لا بطاوله قصره رنفصبل أبهئه: تعود إلى ذكر الور ففرأ 
أبن الملرك ومن بالأرض فد مرا قد فاقوا ما ينوا في ها ونا عسمسررا 
وأصس خسوا رفن سییر الذي لرا فادرا رن يما من مسد مارا 
أبن المسمساكسر ما ردث وما فسعت زاین مسا جوا ليها ونا ادرا 
لاهم رب المسسسسرش فى جل لم يج سس هم بنه أن سوال ولا وزز 


(انظر اللبالی ج۰۳ صي۱۳۰/۱۱۹). 
رکات النتيجة أن یکی الأمير؛ وهر الهدف الى أراده القاضي. 
۹۲ اللبالى؛ ج٠‏ ؛ حكاية مزين بغداد می۱۰۲. 
(۳۰) سهی القلماری: الرجم السابل؛ ص٣۹٠‏ , 


۸۰ 


يدس تان لاا نت 
محاكمة الف ليلة وليلة 
روية قانونية 


بحمد حسام محمود لطفى* 


ی 
ااانا 


ألارت (ألف لبلة) من الجدل حولها مالم یعرفه 
عمل أدبى من قبل ؛ فقد دفع ما عرفه هذا العمل م 
رواج تجارى منمیز على مر العصور الختلفة إلى ترجمثه 
إلى كل لغات العالم تقرييا؛ فرجد نیها كل ارئ؛ أا 
كان عمره أو جنسیته او موطه أو مستواه الثقاني؛ کل 
ما يبحث عنه من یال متمثلا فى شخصیات خارقة 
للمادة» وحوارات بين الإنس والجسن؛ رصراعاث بين 
الإنسان وحبسوانات أسطورية لا وجرد لها فى دلها 
الوافيع ؛ وه حراديث» لملاقات جنسية شاذة بين انحارم» 
بل بين الإنس والجن أحياناً. 

رعلی الرغم من أن هذا العسمل غير معسررف 
الزلف على رجه الیقین؛ إلا أن اسم شخصيئيه امحوريتين 
«شهرزاد» ر «شهرپارا والجو العری الأصبل الذى ری 
فيه احداله وأسماء ابطاله رالد کر الستمر لدين الإسلام؛ 
لا يدع سجالا لأى شك حول اتتماء هذا العمل إلى 
الثراث العربى القديم. 
و أستاذ الفائون الدني المساعد (كلية حطرل بنی سريف - جامعة القاهرا؟ . 
ال اك 


وقد كان نطقي لكتاب هذا شأنه أن بلفی صنوث 
لاصو من التحوير والتحريفء بهد أن هذا 
كله لم بنل من عروبة هذا الكداب ومنزلئه الرفيعة فى 
الأدب المالمى. رليس هناك ما يبرر أن يثأر أي عربي لا 
رقع على هذا الكتاب من افتباس وتموبر وتخريف لعدم 
جرد طبعة أصلية یمکن أن تعتبر ما عداها من طبعات 
مفلداً. 


وبدیهی أن مرور هذا الزمن الطريل يقعلع بعدم 
وجود أى حفوق مالية لأى مؤلف له؛ لأن فوانين حمابة 
حق الولف حمی الصنف الفکری البستکر مدا حباة 
مالفه ويمسين سنة البة لهذا الشاریخ» [ذا ما کان 
المولف شنم طبيعي) ای (نسانا؛ فإذا كان شخصا معنوياء 
کش رکه أو جمعية أر جامعة» فان هذه الحمابة تسب 
من تاريخ الدشر الأول (6۱. 

هذا كله أعطی لراقعة ضبط نسح من (ألف ليلة 
وليلة) بها عبارات ورسوم خادشة للحباء العام أهمية 


A۱ 


NANAN 


محاكمة الف ليلة وليلة 


روية قانونية 


محمد حسام محمود لطفى* 


سس 


TT 


ثارت (ألف ليلة) من الجدل حولها مالم یعرفه 
عمل أدبى من قبل» فقد دفع ما عرفه هذا العمل من 
رواج تجارى متميز على مر العصور الغتلفة إلى ترجمته 
إلى کل لغات العالم تقريياء فوجد فیها كل فاركا أبأ 
کان عمره أو جنسیته أو موطنه أو مستواه الثقافى؛ كل 
ما يبحث عله من خيال متمثلاً فى شخصيات خارقة 
للعادة: وحوارات بين الانس والجسن؛ وصراعات بين 
الإنسان وحيسوانات أسطورية لا وجود لها فى دنیب 
الوافسع » ووحواديث» لعلاقات جنسية شاذة بين انحارم» 
بل بين الإنس والجن أحيانً. 

رعلی الرغم من أن هذا العسمل غير معسروف 
الولف على رجه الیقین؛ إلا أن اسم شخصیتیه المحوريثين 
«شهرزادار اشهربارا والجو العربى الأصيل الذى ری 
فيه أحداله وأسماء أبطاله والذكر الستمر لدين الإسلام» 
لا يدع مجالا لأى شك حول انتماء هذا العمل إلى 
التراث العربى القديم. 


+ أسناذ نون المدنى المساعد (كلية حقرف بنى سویف - جامعة القاهرة . 
تسه 


رند كان منطقيا لکتاب هذا شأنه أن يلقى صرف 
من الافنباس وضرو) من التحوير والتحريف؛ بيد أن هذا 
كله لم يدل من عروبة هذا الكتاب ومنزلته الرفيعة فى 
الأدب العالمى. وليس هناك ما يبرر أن یأر أى عربی لما 
رقم على هذا الکتاب من اقتباس رتخوبر وتخريف لعدم 
وجرد طبعة أصلية يمكن أن نعتبر ما عداها من طبعاث 
مقلدا. 

وبديهى أن مرور هذا الزمن الطويل يقطع بعدم 
وجود ای حفوق مالية لأى مولف له» لأن قوانين حماية 
حق الزلف تحمى المصدف الفكرى الستکر مدة حياة 
مؤلفه وخسمسين سنة تالية لهذا التاريخ؛ إذا ما كان 
الولف شخص طبيعيً ای (نسا؛ فإذا كان شخصا معنويا؛ 
كشركة أو جمعية أو جامعة؛ فان هذه الحماية تنسب 
من تاريخ النشر الأول (1©, 

هذا كله أعطى لوائعة ضبط نسع من (ألف ليلة 
ولیلة) بها عبارات ورسوم خادشة للحیاء العام أهمية 


۱۸۱ 


اد حار _ جح جک سح ی هبح سس 


خاصة؛ حيث لم يكن الأمر متعلقا باعتداه على حفوق 
المؤلف المالبة؛ التى ثبت بيقين أنها انفضت؛ كما لم 
يكن متعلق) بالحقوق الأدبية المتمثلة أساسا فى الحق فى 
نسبة الصنف إلى مؤلفه وعدم تمريفه أو مسخه أو 
نشوبهه؛ حيث أصبح انشماء هذا العمل إلى الشراث 
الانسانی العالمى كله مجرد) من أى شك؛ وإنما تعلق 
الأمر الذى طرح على القضاء بمحاكمة طبعة مخلة 
بالآداب العامة من طبعات (ألف ليلة وليلة) المتعددة؛ 
وثار الجدل حول مدى وفوع هذه الطبعة الخادشة للحياء 
العام مخت طائلة القانون. 


رأت النيابة العامة أن هذه الطبعة آراد لها اشرها أن 
تعرف دون غيرها من الطبعات الرواج التجاری؛ فضمنها 
رسومات خادشة للحیاء المام وعبارات ماسة بالاداب 
العامة؛ وممقق له ما أراد» فعرفت هذه الطبعة طریفها إلى 
طائفة من القراء؛ لاسیما الراهقین مهم تسعى إلى 
إشباع غرائزها بقراءة روابات عن كيفية اجتماع الذكر 
والأنثى؛ وحكابات الاتصالات الجدسية بين الشواذ 
منحدی التو ص جانب والشواذ من بنی الإنسان الذين 
يجدون إشباعاً لغريزنهم الجنسية فى الانصال بالحيوانات. 

وجارت محكمة آداب القاهرة النبابة فى طلباتها 
مؤكدة استغلال الناشر الدخيل من القصص والرسومات 
والأشعار الفاضحة والألفاظ السوقية البذيفة» سعيا ورام 
الربح الالی؛ ودللت على ذلك بضبط طبعة أخرى لديه 
خالبة من هله المأخذ. كما أضافت أن مجرد الادعاء بان 
کناب نشمی إلى الثراث لا برق به إلى مصاف الکتب 
القدسة التى لا يجوز الساس بها فیتأبی على القانون؛ 
طالما طرح الکتاب على التداول بين الئاس دون تمبيز. 

ولم يكن هذا الرأى هر الرأى الصواب لدى قضاة 
الاسناناف؛ حيث وجدوا فى هذا الكئاب کتابً فى 
الأدب وليس كتا فى الجدس؛ ومكونًا أصبلاً من 
مكونات الثقافة العامة مادام نشره لم يتضمن مخريفا أو 


YAY 


إضافة: ومؤلفا يجب النظر إلبه باعتباره كلا متكاملاً 
وليس عبارات منفصلة عن أصلها. واتنهت الحكمة إلى 
تبرئة من صنع هذه الطبعة ومن حازها بقصد الاتجار 
ووزعها. 

وبعن لرجل القانون أن ينوه بداية بأن هذا الخلاف 
فى الرأى بين قاضی محكمة الجنح وتضا: محكمة 
الاستثناف ليس خلافاً ما يفسد للود قضية؛ بل اخثلافا 
مشروعا يفره القانون الذى جعل من الشفاضی على 
درجتين هبدأ أساسيا يقوم عليه نظام التقاضى فى مصر. 

على أية حال؛ فان المنطق بقتضی أن نستمرض 
نطاق حرية الرأى والشعبير فى مصر من رائع دراسة 
المواثئين الدرلية النافذلة فی مصر؛ والدساتير المصرية 
المتعاقبة, واللصرص القانونية العمول بها, 
أولا: حرية الرأى والتعبير فى الموائيق الدولية 

كفلت الوائیق الدولية حرية الفكر والضمیسر 
والديانة؛ وأكدت حرية الفرد فى التعبير عن آرائه وأفكاره, 

وقد جرى العمل على نضمين هله الموائيق الدولية 
فیودً على هذه الحرية؛ نوجزها من راقع هذه الوائیل 
على النحو الآنى: 
١‏ الاثفافية الدولية للحقرق المدنية والسياسية 9), 

حولت الادة ۱٩‏ ( من هذه الانفانية الدول 
الأعضاء فيها فى إخضاع الحق فى التعبير «لقیود معيئة 
بالاستداد إلى نصرص القانون فحسب» وبالقدر الضروری 
لاحترام حفوق أو سمعة الآخرين أو حماية الأمن الوطنى 
أو النظام العام أو الصحة العامة أو الأخلاق» , 
۲ - الاتفاقية الدولية للحفوق الاقتصادية والاجتماعية 

والثقافية ۳ 

أفرت هذه الانفافية الحفوق الانتصادية 

والاجتماعية والثقافية؛ وأجازت المادة 4 من هذه الانفافية 


اس سس سس سس سسست 


إخضاع هذه الحقوق للقبرد المقررة فى القانون فقط 
وإلى الدی الذى پتمشی مع طبيعة هذه الحقوق فقط 
ولغایات تعزير الرخاء العام فی مجتمع ديمقراطى فقطا. 
۳ - حربة الراى والتعبير فیالدستیر المصرية 

توائرت الدساتير المصرية المتعاقبة على تأكيد حرية 
الرأى والتعبير ووسائل الإعلام الختلفة (؛)؛ ورهنت ذلك 
بأن يعم فى حسذود الفانون *)؛ وحددث امحكمة 
الدستوربة العليا فى 4 من ينابر سنة ۱۹۹۲ ۱ أن الفیود 
التى یفرضها المشرع على التمتع بالحفوق النى كفل 
الدستور أصلها لا يجوز أن يصل مداها إلى حد إهدارها 
كلية أو نقلیصها: ولا تعدو سلطئه فى نطاقها مجرد 
تنظيم وفق أسس موضوعية لا نؤثر فى جوهرهاء فإذا 
جاوز المشرع نطاق سلطته فى مجال ننظيم الحقوق الثى 
أحاطت الدستور بالحمابة» رقع التشريع الصادر عه فى 
حومة اغخالفة الدستورية؛ سواه عمل به ار مباشر أو بأثر 
رجی!۰ 

0 
ال حرية الرأى والتعبير فى الفوانين الوضعية 

تعددث النصوص القانونية العقابية التى نؤئم العبث 
بالكلمة التى هی أداة التخاطب المعتادة بين بنى الإنسان. 
وقد كان منطقيا أن توجد هذه النصوص فى قائون 
العقوبات وغيره من التشریعات الجنائية الخاصة المتعددة. 
وبديهى أن دراستنا لذلك كله ستكون بهدف إبراز بعض 
هذه النصوص؛ حيث لا بتسم المقام إلى ذكرها كلها. 
١‏ حرية الرأى والتعبير فى فائون العقويات 

أجاز القانون النقد باعتباره أداة بناء؛ وجعل حدرده 
فى إبداء الرأى فى أمر أو عمل دون مساس بشخص 


صاحب الأمر أر العمل بغية التشهير به أو الحط من 
کرامته ۱ .ولا يعد كذلك استخدام عبارات نتلاءم 


محاكمة ألف ليلة 


رظررف الحال وهدفها للصالح العام ٩۷‏ مهما كانت 
مرة وفاسية ۰۲۸ فإذا ما وضح أن الهدف من استخدامها 
كان استباحة حرمات القائون نیفع مرتكبها حت طائلته, 
ولو كانت العبارات الهينة التی استعملها ما جرى 
العرف على المساجلة بها ١‏ أو كانت منفسولة عن 
جهة أعرى ١١‏ . 
۲ القدف 

يعد قذفا فى مفهوم القانون ۲۱۱ کل إسداد؛ فى 
علانية أو فى غير علانية؛ لوافعة محددة تسئوجب» 
لو كانت صادقة؛ عقاب من تنسب إليه أو احتقاره لدى 
أهل وطنه وعشيرته. بستوی فى ذلك أن يكون هذا 
الإسناد مصاغا فى عبارات فاطعة أو تشكيكية متی كان 
من شأنها أن تلقى فى الأذهان عقيدة؛ ولر رقتية؛ أو 
خطا أو احتمالا» ولو وقشيين فى صحة الأمور المدعاة؛ 
حيث يكفى أن يكون فى الإمكان إدراك فحوى عبارات 
القذف استنتاجا من غير تکلیف ولا كبير عناء» ولو کان 
القال خلو) من ذكر اسم الشخص القصود "", 
مادامت الإهانة تثراءى للمطلع خلف ستارها ونستشعرها 
الأنفس من خلالهاء لأن تلك المناورة مخبشة أخلافية 
شرها أبلغ من شر المصارحة (۲۱۳, أو كان موجها إلى فة 
مميئة من اللاس ۲۱۷۲ ولو كانت الوافعة الثى نشرت 
صحيحة أو ذائعة معلومة للكافة أو صدر بصحتها حكم 
بات» أو سقطت الدعسوی الجنائية الناشفة عنها 
بالتفادم !۹۳۹ , وبعد من بجاری القاذف فى قذفه مشاركا 
له فى الجريمة لكل 

ولم يفت المشرع أن يسبغ الشروعية على الفذف 
إذا ما وجه إلى موظف عام أو شخص ذى صفة نيابية 
عامة أو مكلف بخدمة عامة وألبث من وجهة صحة 
الإسناد وأنه يقصد إلى المصلحة العامة لا إلى إشفاء 
الضغائن والأحقاد الشخصية 219. ويمد حسن النبة 
متوافرا إذا ما كان الإسناد صادرا عن سلامة نية؛ أى عن 


AT 
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شاد بصحة رنائم الفذف ولخدمة المصلحة العامة 
وحدها ۰۱۱۸ فاذا ما لبت أن القصد كان التشهیر 
والتجريح شفاء لضغائن ار درافع شخصية؛ نقم جريمة 
القذف ولو كان الجانی يستطيع بات صحة ما قذف 
به" . فإذا ثبت أن الغرض من هذا الاسناد كان مجرد 
التبليغ عن هذه الوفائع لا مجرد التشهير للنيل من 
أسندت إليه؛ فليس فى ذلك جريمة (50), 

كذلك يجيز المشرع القذف إذا كان إخبارا بصدق 
وحسن نة للحكام الفضائيين أو الإدارسن بأمر مستوجب 
لمفوبة فاعله أو دفاعا أمام المحاكم؛ مادامت عبارات 
الدفاع من مستلزمائه رصدرت بحسن لية, 
۳ السب 

يعد سبا فى أصل اللغة الشتم» سواء بإطلاق اللفظ 
الصربح الدال عليه أو باستممال العاریض الثى نودی 
له رهر الممنى الملحرظ فى اصطلاح القسانون الذى 
اعتبر السب کل إلصاق لعیب أو تعبير بحط من قدر 
اليد لشخصر عند نفسه أو بخدش سمعته لدی غير (۱۲۷, 
بستری أن بضع ذلك فى حضور امجنى عليه أو فى 
ظیبته ۲۲۲۱. 
4 الاعتداء على حرمة الأديان 

أدان الشرع كل فعل بستهدف التشویش على 
إقامة شعائر صلاة أو احثفال دینی حاص بها أو تعطيله 
بااعنف أو الشهديد (مادة ۱7۰)» كما حظر كل تمد 
يقع على أحد الأديان التى تؤدى شعائرها علناء لاسيما 
إذا نمثل فى طبع أو نشر کتاب مقدس فى نظر أهل دين 
من الادیان التى تؤدى شعائرها علنا إذا حرف عمدا نص 
هاءا الکتاب جریا يغير من معناه؛ في تقليد احتفال 
دینی فى مکان عمومی أو مجتمع عمومی بفصد 
السخربة به أو ییتضرج عليه الحضور (مادة 151), 
راکنف المشرع أن يكون فى مجموع ما ثبت نسبته إلى 
امتهم من عبارات فى هذا الصدد ما يفيد سوه نيت (۲۲۳, 


TA 


كما أخضع المشرع (* المصنفات السمعية 
والسمعية البصرية للرقابة؛ سواء كان أداؤها مباشرا أو 
كانت مثبئة أو مسجلة على أشرطة:؛ أو اسطوانات» أو أبة 
وسيلة من وسائل الشقنية الأخرى؛ وذلك بقصد حماية 
النظام العامة والآداب وسصالح الدولة العلیا. وحظر 
المشرع على وجه الخصرص الترخيص بای مصنف إذا 
نضمن أمرا من الأمور الانية: 
١‏ - الدعوات الإلحادية والتعريض بالأديان السماوية, 


۲ - نصوبر أو عرض أعمال الرذيلة أو تعاطى اففدرات 
على نحو بشجم على محاكاة فاعليها. 

۳ - المشاهد الجدسية الكشييرة وما بخدش الحياه؛ 
والعبارات والإشارات البذيلة. 


* - عرض الجريمة بطريقة تثبر العطف وتغرى بالتقليد 
5 الاعتداء على الآداب العامة 


نص المشرع على تأئيم استخدام الفول أو الصياح 
أو الجهرأو المعل أو الإيماء أو الكتابة أو الرسوم أو 
الصور أو المصور الشمسية أو الرموز أو أبة طريقة آحری 
من طرق السمثيل العلنية؛ ولو كان ذلك نقلا أو 
نرجمة لنشراث صدرت فى مصر أو فى الخارج أو ترديد 
الإشاعات أو روايات عن الغير (المادة ۱۹۷)» وذلك إذا 
ما وردت على أى من الأعمال الآئية: 
١‏ الإغراء بارتكاب جناية أو جنحة (المادة 19/1), 


۲ - الشحریض المباشر على ارنكاب جناياث القثل أو 
النهب أو الحرق أو جنايات مخلة بأمن الحكومة (الادة 
۷۲ 

۳ - التحريض على قلب نظام الحكومة أو على کراهته 
أو الازدراء به » أو تحبيذ أو ترويج المذاهب التى ترمی 


الد لا 


إلى تغیر مبادئ الدستور الأساسية أو النظم الأساسية 
للهيعة الاجتماعية بالقوة أو الإرهاب أو أي وسيلة 
أخرى غير مشروعة. وكذلك من التشجيع بطريقة 
المساعدة المادية أو المالية على ارتكاب جريمة من هذه 
الجرالم دون أن يكون قاصدا الاشتراك مباشرة فى 
ارتكابها (المادة ,)١19/4‏ : 


؛ ‏ التحريض على عدم الانفياد؛ على الخررج عن 
الطاعة أو على التحول عن أداء واجباتهم العسكرية 
(المادة ۱۷۵). 


ه ‏ التحريض على بغض طائفة أو طوائف من الناس أو 
على الازدراء بها إذا كان من شأن هذا التتحريض 
تكدير السلم العام (المادة ۰6۱۷۹ 


- التحريض على عدم الانقياد للقوانين أو مخسين أمر 
من الأمور التى تعد جناية أو جنحة (المادة ۱۷۷ 


۷- الصيع أر الحيازة بفصد الانجارآر التوزيع أو الإيجار 
راللصق أر العسرض لشئ ما يلى: مطبوعات أر 
ممخطوطات أو رسومات أو إعلانات أو صور محفورة 
أو منفرشة أو رسوم بدوية أو فونوغرافية أو إشارات 
رمزية أو غير ذلك من الأشياء أو الصور عامة إذا 
كانت منافية للآداب (المادة ۰۱/۱۷۸ 


الاستیراد أو التصدير أو النفل عمدا بالنفس أو بالغير 
لس ما ورد ذكره فى الفقرة السابقة؛ أو الإعلان عله 
ار عرضه على أنظار الجمهور أو ببعه أو تأجيره أو 
عرضه للبيع والإيجار ولو فى غير علانية؛ وكذلك 
كل تقديم له علانية بطريقة مباشرة أو غير مباشرة ولو 
نان وفی أى صورة من الصورء وأيضا توزيعه أو 
تسليمه بأبة وسيلة؛ وكذلك كل تقديم له سرا ولو 
بلمجان بقصد إفساد الأخلاق (المادة .)١١١۷۸‏ 

4 - الجهر علانية بأغان أو إصدار صياح أو إلقاء خطب 
مخالفة للآداب ؛ أو الاغراء علائية على الفجور ونشر 


إعلانات أو رسائل عن ذلك أيا كانت عباراتها (المادة 
. 


۰ - الصنع أو الحيازة بقصد الاتججار أو التسوزيع أو 
الإيجار أو للصن أو العرض لصور من شأنها الإساءة 
إلى سمعة البلادء سواء أكان ذلك بمخالفة الحقيقة 
أم بإعطاء رصف غير صحيح أم بإبراز مظاهر غير 
لائقة ام بأبة طريقة أخرى (المادة ۱۷۸ ثانها/1) . 


١‏ الاستیراد أو التصدير از النقل عمدا بالنفس أو 
بالغير شيعا ما نقدم ذكره فى الفقرة السابقة للعرض 
المذكور: والإعلان عنه أو عرضه على أنظار الجمهور 
أر بیع أو تأجيره أو عرضه للبيع أو الإيجار ولو فى 
غير علائية» وكل تقديم علانية بطريقة مباشرة أو غير 
مباشرة ولو بلمجان وفى أى صورة من الصور أر توزيعه 
أو نسلیمه للتوزيع بأبة وسيلة؛ وینسحب العقاب على 
ارتكاب هذه الجرائم عن طريق الصحف (الاده ۱۷۸ 
ثانيا/؟) , 


۰6۱۷۹ إهانة رئيس الجمهورية (المادة‎ د1١‎ ٠ 


۳ - الميب فى حن ملك أو رئيس دولة أجنبية (المادة 
۱ وكذلك العيب فى حل مثل لدولة أجدبية 
معتمد نی مصر بسبب أمور تتعلق بأداء وظیفته 
(الادة ۰۱۸۲ 

١‏ - الاهائة أو السب مجلس الشعب أو غيسره من 
الهيئات النظامية أو الجیش أر الحكم أو السلطات أو 
المصالح العامة (المادة ۰6۱۸4 

سب مرظف عام أو شخص ذى صفة نيابية غامة 
أو مكلف بخدمة عامة بسبب أداء الوظيفة أو اليابة 
و الخدمة العامة (المادة ۰۱۸۵ 

۲ الإخلال بمقام قاض أو هيبته أو سلطته فى صدد 
دعوی (الادة ۰۲۱۸۲ 


۳۸۵ 
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۷ - نشر آمور من شأنها التألير فى الفضاة الذين يناط 
بهم الفصل فى دعوى مطروحة أمام أبة جهة من 
جهات الفضاء فى البلاد أو فى رجال القضاء أو 
النيابة أو غيرهم من الموظفين المكلفين بالشحقین أو 
التألبر فى الشهود أو أمور من شأنها منع شخص من 
الإنضاء بمعلومات لأولى الأمر أو الاير فى الرأى 
العام لمصلحة طرف فى الدعوى أر التحقيق ار ضده 
al)‏ /141), 

۸ - شر أخبار كاذبة أو أوراق مصطنعة أو مزورة أو 
مدسوبة كذبا إلى الغبر إذا کانت تتصل بالسلم أو 
الصالح المام وذلك ما لم يعبت الشهم حسن نیته 
ماد ۱۸۸). 

٩‏ - شر ما جرى فى الدعاوى المدنية أر الجنائية الثى 
قررث المحاكم سماعها فى جلسة سرية (المادة ۱۸۹) 
أو شر مداولات الحاكم أو مجلس الشعب السريةء أو 
نشر بغير أمانة وبسوء فصد ما جرى فى الجلسات 
العلنية للمحاكم أو مجلس الشعب (الادة ۱۹۱), 
ولا تمد حصانة النشر إلى التحقيق الابتدائی أر 
التحفيقات الأرلبة و الإدارية» فمن یدشر وفائع هذه 
النحفيقات أر ما يقال فيها أو يتخذ فى شأنها من 
ضبط وحبس ونفتيش وانهام وإحالة على احاکمة 
فإنما بنشر ذلك على مسؤوليته؛ جوز محاسبته 
جنائيسا عمايتضمهه الشر من قذف رسب 
واهانة 9 

۰ - نشر آخبار بشأن مخقیق جنائى فائم فررت سلطة 
التحفيق أن تجریه فى غيبة الخصوم أو حظرت إذاعة 
شئ مده مراعاة للنظام العام أو للآداب أو لظهور 
الحقيقة» أو أخبار بشأن التحقيقات أو المرافعات فى 
دعاوى الطلاق أو التفريق أو الزنا (المادة 0۱٩۳‏ 

كما ألم المشرع أيضا إلقاء أى شخص؛ ولو كان 
من رجال الدین؛ ناه تأدية وظيفته؛ إن فى أحد أماكن 


A 


العبادة أو فى حفل دینی؛ مقالة تضمنت ندحا أو ذما 
فى الحكومة أو فى قانون أو فى مرسوم أو قرار جمهوری 
أو فى عمل من أعمال جهات الإدارة العمومية أو أذاع 
أو نشر بصفة نصائح أو تعلیمات دينية رسالة مشتملة 
على شئ من ذلك (الادة 0۲۱۰ 

على أية حال: فإننا لم نقصد بعرض ما,نقدم حصر 
جميع الأفعال المؤلمة بل بیان أهمها بما يكفل توضيح 
المعنى القصود؛ وهو حرص الشرع على فرض الفیود 
على حرية الرأى والتعبیر؛ بهدف وضع الحد الفاصل 
بين حرية الرأى والشعبير من جانب؛ وحرية الشجریح 
والتشهير من جانب آخر, 

خلاصة القول إن المشرع لم يقنصر فى وضع 
القيود المنطقية التى مجعل من حرية الرأى والتعبير أداة 
للإصلاح وليس سلاحا للتدكيل أو الإرهاب أو فرض 
شريعة الغاب. وهو بذلك يحدد إطار الشرعية ونطاقهاء 
ويضمن عدم انتثات البعض على حقوق البعض الأحر 
مخت شعار حرية الرأى رالتعبير الثى ترتکب باسمها من 
الجرائم مالا برد مت حصر أو يقبل التعداد, 

رما تقدم؛ يبدو لنا مشروعا رید المشرع لمدعى 
الإبداع من أداة إبداعه إذا ما انخذ منها أداة تلافساد» 
وبذلك بدافع المشرع عن شرف الكلمة. وهنا تكمن 
أهمية وضع المعايير الئى تفصل بين الصالح رالطالح من 
الأفكار؛ بحيث لا نستخدم مثل هذه الماییر لمصادرة 
الرأى الحر والكلمة الشريفة والعبارةالصادقة, 


فلا يقهر الفكر إلا مخله؛ وفى ذلك فلیتنافس 
المتنافسون بما لا يحرم الدولة من فرض هیبتها رالدفاع 
عن أخلاق ومشل ارنضاها أفرادها. وهنا يجدر الثنويه 
بضرورة العسمل على تطابق دوائر الدين والسياسة 
والأخلاق. فإذا نمذر ذلك تعين الشمییز بين الحالفة 
السياسية والخالفة الدينية والغالفة الأخلاقية. فمن حق 


اس سس کال لا 


البدع أن يخالف السياسة العمول بها فى وفث معين 
على آمل أن نای غيرهاء ولكن ليس من حفه يسخخر 
من معتقدات دينبة أو فيم أحلافية تانر الأفراد على 
جملها رحدها فوف الرووس. 

وليس معنى ما قلناه أن سلطا المشرع فى الحد 
من حرية الرأى والتعبير يجب أن يكون بغير حدود؛ بل 
لابد أن بكون المشرع حصيفا فلا بط أريالغ؛ 
ولا پجامل أو يداهن. فالشرع الح هو الذى لا يخضع 
سلطانه لأى سلطة من السلطات بل يسثلهم نیم امجتمع 
وأخملافه وسہادئه دون أن بخشی فى الحق لومة لالم 
رالفاضی الحل يلشزم بإنزال نص الفانون على الجانحين 
دون تردد. فلیس قادرا على خلق اجشمم السليم إلا وضع 
المعايير الثابئة وتطبيقها بصرامة؛ بحیث لا يظن البعض أنه 
بمنأى عن سلطان القانون أو بشید من عدالة بعلسدة 


ليحصل على ربح سریع. 
مجمل الفسول إن المشرع رالفاضى دورهما 


متکامل؛ تأحدهما بشع اللصوص والثانى يطبقها؛ رعلی 


العوامش 


كل منهما أن يمسك بميزان العدالة وبراعى الضمیر فى 
ألا يعصف بقلم أو يصادر رأى. فا مشرع وحده يملك أن 
بطم الحقوق ريحدد نطائها؛ ولیس من حق غيره أن 
يشاركه فى هذه المهمة النبيلة السامية. وهنا تكمن ميزة 
سيادة القانون. فلا جريمة ولا عقوبة إلا بناه على 
القانون. وبديهى أن الشرع لن يلجأ إلى المصادرة إلا فى 
أضيق الحدود؛ رأن المجتمع لن بشردد فى أن يحفز من 
أبنائه الفادر على العطاء الإبداعى. وضمانة ذلك أن بتم 
من خلال شعب پمی حاضره ومستقبله؛ ويدرك الافع 
من الأفكار» ويؤمن بأن نور النشسر حير من ظلام 
المصادرة؛ وأن من بصادر يقع فى بكر النسيان؛ وأن من 
یسدع بل اسمه فى سماء المجد. وبديهى أن الإبداع 
ليس له ای وجرد إلا لدی ذری العلم والوهبة من 
بقدرون حجم الأمانة اللفاة على عاتقهم فى تطوير 
امجتمع إلى الأفضل من خلال پنات أفكارهم الإبداعية؛ 
أيا كان شكل التعبير الذی يفرغون فيه هذه الأفكار, 


(۱) انون رقم 014" لسا ۱۹۵۸ بان حمابة حل المؤلف المعدل بالقائرث رم ۲۸ لسنة ۱۹۹۲ وره بتعديل جدید وائق عليه مجلس الشعب فى ۲ من مارس سنا 


۲ بشأن مصنفاث الحاسب وحيدها. 


(۷) ألرنها الجمعية العامة للأم المتحدة فى ۱۷ ديسمير سل ١111‏ ورقعتها مصر فى 4 من أغسطس سلة ۱۹۹۷ رلد لفات مصر لدى انطمامها إلى هذه الالغالية 
على کل ما وره لى هذء الاتثفالية ويتعارض مع الشريعة الإسلامية (القرار الجمهررى رقم 6۳ لسلة ۸۱ الجريدة الرسمية: ۱۵ من أبريل سنذ ۱۹۸۲ العدد 


۵ص ۵ 


(۳) ألرئها الجمعية العامة للأم المتحدة فى ۱٩‏ ديسمير سنا ۱۹۹٩‏ ورلمتها مصر فى 1 


أفسطس سنة 14017؛ وقد مفظت مصر لدى الضمامها إلى هذء الاثفالية على 


کل ا رد فى هذه ال ررض مع الشرعة الإسلاي (الرار الجمهررى رم 0۳۷ لسنة ۱۱۹۸۱ لد رس ۸ من أبريل سنذ ۱۹۸۴ العده ۰۱۸ 


ص ۰0۸۸۱ 


(0) دسور عام ۱٩۲۴‏ (المادة 16), ودسعور هام ۱۹۳۰ (المادة ۲٠١‏ ؛ ودستور عام ۱۹۵۹ (الادة 14): ردستور هام ۱۹۵۸ (امادة ۰0۱۰ ودسترر عام ۱۹۹4 


(لادا ۱۲۳۵ ردسور هام ۱۹۷۱ الايد ۰۲۸۷ 
(0) الجريدة الرسمية فى ۲۳ من ينابر سنة ۰۱۹۷۲ 


() لفض جدالی فى ۲۳ برای سنا ۱۹۷۵ ؛ مجمرعة الکیب القنى: س ۱۲٩‏ رقم ۰۱۲۷ ص 871 . 
)¥( نفض جائی فی أل لوفمبر سند ۰۱۹۱۵ مجموهة الکیب الق :ی ۱۱۷ رقم ۰۱۸۹ ص ۱۷۸۷ 
(۸) نقض جال لی ٤‏ من پا سنا ۱۱۹۸۹ مجمرعة عمره ع۲ رقم ۰۷۷۱ ص ۰۷۲۸ 
(۹) لض جالی فى ۲۷ من فبراير سئة ۰۱۹۳۳ مجموهة عمره ج۲؛ رقم أ ص ۰۱۷۰ 
(۱۰) لفض جنائي فى ۱٩‏ من ينابر سلة ۰ , مجمرعة المكتب الفنى : س١‏ رقم ۸۳:ص ۰۲۶۱ 


(۱۱)بحمود میب حسبی؛ شرح قلوث العلوبات: القسم الخاص؛ القاهرة ۱ رقم ۰ص 9۰ 


(۱۲) لفسه؛ رقم ۰ص 9۰ 


TAY 


(۱۳) نفض جنائى فى ۲۷ من فيراير سدذ ۰۱٩۳۳‏ مجموفة قمر؛ ج؟؛ رقم ۰٩۱‏ ص ۰۱۸۰ 

(۱۸) لفض جنائى فى 7 من مابو سنه ۱٩۱۱‏ الجمرغة الرسمیة؛ س۱۲ رقم ۰۱۰۸ ص۲۰۹ 

(16) حستی» الرجع السابل؛ رلم ۱۵۲۰ م۰۱۵۸ 

۱ تلض جدالی فى 4 من ينابر سنة 1445 ؛ مجلة احقول: س۱۱ رقم ۵1 مي؟ ۰۲۸ 

۱ شض جنائى فى ۲۸ من تومیر سنا ۱۹۸۲؛ مجموهة المكقب الفنى ؛ س۳۳ رقم ۰۱۹۲ م۰۱۲۹ 

(۱۸) تقض جىالی فى ۸ من فبراير سنة ۰۱۹۹7 مجموهة الکمب الفدی؛ س ۱۷ رقم ۰۱٩‏ ص۹١٠‏ . 

)نض جنائى فى ۸ من أبريل سنة ۰۱۹۸۲ مجمرغة الکتب الفنی؛ م۳۳ رقم ۹۵؛ ص۹۸٤‏ . 

(۲۰) نقض جنائى فى ۱۸ من ولمبر سنة ۱۹۸۱: مجموهة المكتب الفنی؛ س۲۲ رقم ۰۱۲۰ ص۰۹۲ 

(۲۱) لقض جنائى فى ۱۷ من فبراير سنة ۱۹۷۵ ؛ مجموفة المكتب الفبی» س۲۱ رنم۳۹؛ ص۱۷۵. 

(11) نفض جنائى لی ۲۸ من دیسمبر سنة ۰۱۹۸۲ مجمرغة شمر ج1 ؛ رلم۵۷: م۷۸ 

( نقض جنائى فى ۲۷ من ينابر 1411؛ مجمرغة همره ج۵ : رقم ۰۱۹۷ م۰۳۷۱ 

(14) انون رقم ٩۳۰‏ لسنة ۱۹۵۵ انیم الرقابة على الأشرطة السليمائية ولوحاث الفانرس السحری والأغائى والسرحبات والملرجات را سطوانات وأشرطة التسجيل 
الصوتى [الرقائع المصرية لی ۳ من سبتمير سنة ۱۹۵۵ العدد 1۷ مکرر (د)] المعدل بالقانرن رقم ۳۸ لسنة ۱۹۹۲ (الجريدة الرسمية, امد ۲۲ (نابع) فى 1 
من يرلية سلا ۱۹۹۲), 

(۲۵) لفض جنائی فى ۱٩‏ من ينابر سنه ۰۱۹۹۲ مجموعة الکعب الفبی: س ۰۱۳ رقم 1 ص۰1۷ 


TAA 


۳ 


|۳۳... ۳ 


ات 


جولة 


فى نقد الف ليلة الجدید 


سس سس سس سس لك 


نريال جبورى فزول 5 


EERE 


مدذ أن ترجمت (ألف ليلة ولبلة) إلى الفرنسية فى 
مطلع الفرث السامن عشر؛ ومن لم إلى لفات أوررية 
وشرفية أخرى؛ لم يتوقف الاهتمام بهذا العمل الذى نال 
شعبية جماهيرية عربضة؛ بالإضافة إلى اهتمام المبدعين 
والنقاد به. وحتی الصفرة الأدبية العربية اكتشفته رراکبته 
بعد أن كان حکراً على الثقافة غير العترف بها؛ أى 
الثقافة المضادة. وکانت المإسسات الثقافية تنظر إلبه 
باستعلاءء إن لم يكن بتجاهل. ومازلنا نعائى من الأمية 
الأدبية التى تطلع علينا بين الحين والآخر لتصادرأر 
تنتقص من فيمة هذا العمل الذى صاغه وأبدعه وحافظ 
عليه فى مخطوطات عدة أبناء وبناث شعبنا. وهو أثر من 
الآلار الأدبية التى يحت لنا فلا أن لباهى الام بها. 

والحق يقال إنه ميل اکتشاف العالم الكنز الأدبى 
الذى آبدعته أجيال من الشعوب؛ نهر محط اهتمام 
٠‏ أستاذ الأدب المقارن بالجامعة الأمريكية بالقاهرة. 


المبدعين والنقاد ولمحققين. ركان بحث سهير القلمارى 
عن (ألف ليلة وليلة)؛ بإشراف طه حسين؛ عملا رال 
فتح أبواب البحث الأكاديمى والدراساث الجادة لهذا 
الأثر العربى. ومن الجدير بالنقد العربى أن يتابع ما يجرى 
من دراسات حول (ألف ليلة وليلة) ؛ لأن هذه المتابعة» 
بالإضافة إلى إضاونها للنص؛ تعمل مشر لما بجرى فى 
حقل النفد الأدبى. ومع الأسف» لم تخصص دورية أو 
نشرة ل (ألف ليلة ولبلة)» كما خصص لشکسییر أو 
جويس: لتقوم بمتابعة ما يكتب حول ا موضوع ونقدهم 
أحدث الدراسات عنه؛ وان كانت بعض الملات؛ بن 
الحين والحين» تخصص ملفا أو تنشر عدداً خاصاً عن 
(ألف ليلة وليلة): كما فعلت «فصول؛ في العدد 
السابق» وكما فملت دوریات أخرى من قبل ۰ 
وقد اننصرت فى هذه الجولة السريعة** على تقديم 

نماذج من دراسات متمیزة وجديدة کتبت فى العقدین 
الأحيرين. ریما أن هذه الدراسات اکشر نما یمکن 


۳۹۱ 


وال وزی یمس سس _ سس 


استيعابه وتقديمه فى هذا السباق؛ نقد ركرت على 
المقالات؛ ۷ الکتب» المنشورة با ممليزية, علما بان هناك 
مقالات قيمة نشرت بلفات أخرى. وقد اخترت من 
القالات الجديدة الکتوية بالإتجليزية عشر دراسات تنطلق 
من ترجهات نقدية مخثلفة. فهناك اللقد الذى بهتم 
بترجمة العمل واشکالات النفل وسیاقه؛ وهناك النقد 
الذي ينطلق من القارنة والتأثير عبر الثقافات؛ ای النقد 
القارن؛ وهناك النقد الذى برتکز على التحليل النفسى 
وعلم النفس؛ أى النقد النفسى؛ كما أن هناك النفد 
النسوى الذى يجعل من قضية المرأة هاجسا أساسياً فى 
فراءة العمل. وهذه الأبواب الخمسة لا تغنطى وجوه نقد 
(ألف ليلة وليلة) کلها. فمازال النقد البنبوى بجذیره 
الشكلانية وفروعة السيميوطيفية طاغياً فى دراسات (ألف 
ليلة وليلة) ؛ وموظفاً لها فى نظربانه. فمئل أن افتئح هذا 
اند الررسيان فكشور شکلوفسکی ‏ وسوریسس 
توماشوفسکی 0 رحنی استكماله فى نظريات الفکرین 
الفرنسيين مثل ميشيل فوکو (4) رجاك لاکان ؛ تکثر 
الإشارات منفردة والاستدعاءات ل (ألف ليلة وليلة) , 
واستكشاف بنية العمل باعتباره كلا أو باعتباره قصصا 
منفردة ؛ فد ساهم بتفاعله ممع الهسواجس والنزعات 
الأخرى: نسوبة؛ ماركسية» صوفية؛ ؛ إلخ؛ فى تفسير 
دلالة العمل ومغراه. رند اخترت مقالتين شفدیم كل 
توجه نقدی لأتبح للقارئ إمكان المقابلة على الرغم من 


تمائل المنطلق. 
١‏ - نقد الترجمة 
لا ينصب نفد الترجمة على مخليل الوسيط اللغری 


وحباشه أو ولاله للأصل فقط بل بجارز ذلك إلى 
دراسات تتعامل مع الدلالات السوسيولوجية لشعدد 
الترجمات وجاح بعضها فى فترات محددة: كما فعل 
الباحث الفرنسى ريشار چاکمون فى دراسته القيمة عن 
الترجمة بين العربية والفرنسية 27 وكما فعلت الباحدة 
المصرية منى صالح بونس فى دراستها الشيقة عن ترجمة 
ماردروس ل (ألف ليلة وليلة) إلى الفرئسية ,٩(‏ 


لف 


هناك مقالئان جدیدتان حول ترجمة (الف ليلة 
وليلة) ؛ إحداهما للکالب الارچنتینی الشهیر خورخی 
لویس بورخميس الذى تأثر كديرا بهذا الأثر فى کشابانه 
الأدبية الغرائبية وکتابانه النقدية ذات الطابع الإبداعى؛ 
والمقالة الثانية للباحث العراقی رالشرجم الشمیز حسين 
هدارى الذى يعمل أستاذا للأدب الإتجليزى فى جامعة 
انيفادا؛ فى الولاياث المتحدة. وقد قام بعرجمة كتاب 
(ألف ليلة وليلة) - الذى حفقه محسن مهدى _ ۸) 
إلى الإتجلزية؛ وكتب فى سقدمته عن مرقفه من 
الترجمات السابقة ومنطلقاته فى النقل 290, 

أ- لقد ألقى بورخيس سلسلة محاضرات عامة فى 
برس أبرس فى أواخر السبعينيات؛ نشرت بالإسبالية عام 
۰ وترجمت إلى الإتمليزية بعد ذلك بأربع سنوات» 
وله مقالة «ألف لبلة وليلة؛ ضمن كناب بحتوی 
مجموعة من القالات ویحمل عنوان (سبع لیال) ٠"‏ , 
وما لا يخفى على أى قاریا أن عنوان الکتاب مشتق من 
لیالی شهرزاد برهم أنه بحتوی على مقالاث أخحرى عن 
الكوسيديا الإلهبة والكوابيس والبوذية والشعر والقبالة 
والعمى. وفی هذه المقالة يقرم بورخیس - کمهده فى 
القص والنقد ‏ بالخلط المتعمد بین الخيال والواقع ؛ بين 
انفل والتأليف؛ بين الحلم والحقيقة. والفرض الخفی 
فى المقالة هو نساوق ما كان فى الأصل وما لم يكن؛ 
ونداخل الغرب بالشرق؛ وهو بهذا يرفض فكرة الأصل 
الذى يمكن أن یلشزم المترجم به أو ينحرف عنه؛ رفضا 


یری بورخميس أن الضرب ليس غربيا صرفاء بل 
شضمن جانبا شرقيا فى تكوبنه الحضارى رأحلامه؛ كما 
أن الشرق بحشری بدوره على جالب غربی. ویسرد 
بورخحيس نماذج بعضها اریخی وبعضها خبالى ليشوش 
على هذا الحاجز الفتعل بين الشرق والغرب؛ فيؤكد 
تناص رحلة «عولیس؛ الهوميرية رلقاءه بالارد ذى العين 
الواحدة مع حكاية السندباد. وينحو إلى أن صياغة (الف 


سس جولة فى فد أل لبله الجدید 


ليلة وليلة) كما نعرفها تمت فى الاسکندرية, ای مدينة 
الإسكندره ليرمر إلى هذا ولج بين الأنا والآخر. كما 
أنه برجم إلى العسراث الیسونانی والرومسائى والأندلسى 
ليستشخلص حضور الشرق فى الكينونة الأوروبية؟ ذلك 
الشرق ادى يرتبط ذهنيا بالشروق والفجر وفكرة ما وراء 
وما بعد. ويقدم بورخیس أمثلة التقاطع ليمهد للجزه 
الجوهرى من مقالته وموقفه من الترجمة. فهر بری أن 
من حق مترجم كأنطوان جالان أن يعدل ويخترع قصصاً 
بضيفها إلى المجموعة. يسقط بورخيس؛ فى مقالته هذه؛ 
الفراصل بين النقل والإبداع؛ وبين الشاریخ والخبال! 
فیزعم أن السمر وسرد الحكايات الليلية انطلق من أرق 
الإسكندر وهو فى الشرق» وأنه الشحن بالجيش الصینی 
وحارب مع الثثر ولم يستحضر هويته اليونانية إلا عندما 
رقع بوم على غنيمة فى معركة من معاركه وعثر فيها 
على نقود صکت احتفالا بماضيه العسکری فى اليونان» 
ما نی أن الإسكندر أصبح شرقياً. والغرض من هذا 
الاخعشلال ليس الكذب بل الإشارة الإيهامية إلى أن 
الحدود بين الشرق والغرب غير قاطعة؛ رأنهما متشابكان؛ 
وأن استحضار الواحد للآخر يكون من قبيل التذكره كما 
يستدعى الإنسان مرحلة منسية من حواته. 

إن ترجمة عمل ملل (ألف ليلة ولبلة) فى مفهوم 
بورعيس - مع أنه لا يصرح بذلك ‏ هر إحياء الذاكرة؛ 
وبالثالى الاعشراف بأن الحضارة الشرقية جزء من الهوية 
الأورربية» كما أن هوبة الآخر تعسرب فى هوبة الأناء 
ولهذا دکون إضافة قصة ومد حكابات شهرزاد بأقلام 
أدباء غربيين من أمثال ستیفنسن؛ أو على أيدى بعض 
لمترجمين؛ ليس إلا محقيقا لخصرصية هذا الأثر الذى لا 
يبع من سوهبة فرد بل من تضافر رواة وسب‌دعین 
متمددین. وخلاصة القول؛ فإن بورخيس يشير بطربقته 
اللعربة واللماحة إلى أن العمل مفتوح یخترف منه من 
بشاء »كيفما بشاء. وبما أله صادر عن الكل فهر ملك 
الكل ويسمح بتصرف الكل فيه. 


ب - يقدم حسين هداوی مقالته عن الترجمة فى 
سياق مغاير ثماما لبورخیس! فهو بشرح لقراله منطلفائه 
فى النقل وحرصه على الاحتفاظ بروح الأصل؛ دون 
محاولة حتى تخسین ركيكه؛ لتبقى الترجمة عملا شفافاً 
معادلا للأصل فى اللغة الستهدفة. ويعنى هداوى 
بالالعزام بالوقع الجمالی للألر على المتلقى وبا حلاص 
للأصل؛ فيما عدا الحالات التى يكون فیها التعبير 
الاصطلاحی مجوجا وغير مقبول بالإتجليزية. فقد رجحم 
على سبيل المثال «أه يا کبدی) بتعبير ده یفلبی». كما 
أنه امتنع عن ترجمة السجع بشر |نجلیزی مسجوع لأن 
ذلك يصدم ويوذى الأذن فى الثقافة الأجنبية. وقد نوع 
هداری فى أساليب السرد؛ كما يقول؛ لتناسب نوعية 
القصصة؛ جادة كانت أو هزلية. وقد حاول الترجم جاهداً 
أن لا يترك بصمته الأسلوبية على النص؛ معتمدا على ما 
أطلق عليه «الحيادية الأسلوبية؛. ويرم احتفاظ الطبعة 
العربية التى ترجم عنها بعاميتها؛ فلم يحاول هدارى أن 
يستخدم المصطلحات الدارجة الإلجلبزية أر الأمريكية 
بوصفها مقابلاً» لأنه بری أن هذه الصطلحات الدارجة 
تفقد إيحاءاتها بمرور الزمن رتنشرض؛ فحفاظاً على 
ديمومة ترجمته يستبعد الموضات الأسلوبية والفردات 
الحلية, 

وهذا لا يعنى أن حسبن هداوی بری فى الترجمة 
عملا أكاديمياً. بل بالعکس؛ فهر برى فيها إبداعأ بقل 
حساسية لقافة ما إلى ثقافة أخرى؛ وهی عمل خف 
الفاطر به؛ إِذ يعد مجازفة تکشف للمترجم ذاته ووعورة 
مسالكه؛ فمن الصعب أن يحكم المترجم على نتيجة نقله 
مسبقاًء مهما تفائى وعانی. 

ونرى أن موقف هداوى غير استحواذى؛ ویختلف 
تماما عن موقف بررخیس! فهو بصر على أهمية مراعاة 
الأصل. فالترجمة عند هداری ليست نقلاً بل هی 
تسس عميق للشفافة التى برجم عنها ولرونة اللغة 
الترجم إلبها وامکاننها المرصيلبة والإيفاعية. وقد قام 


ينذا 


غربال ری بر +« ۳۳۲۳۳۳۳۳۳ 


حسين هداری باقتباس فقرات من ترجمة ریتشارد برئون 
الشهيرة ليدلل على أنه بتسر معنى الأصل ؛ إذ لم يدرك 
الإشارات الشقافية المتضمنة فى النص. كما أنه بدين 
ترجمة إدوارد لين لأنه باعتباره مستشرقا پشرجم النص 
الأدى على أنه مصدر معرفة لعادات وتقاليد الشرق؛ 
فيحذف منه ما يجده غير مثفق مع ما يعرفه هو عن 
سلوك الشرفیین؛ كما بضيف هوامش عدة مطولة 
لیستطرد فى شروح سوسيولوجية؛ تشقل النص وتتحرف 
عن آدبیشه. وبرئوث؛ على حلاف لين؛ حافظ إلى حد 
كبير على نفاصيل الأصل وتضاربسه؛ ولكنه احتار أن 
يقدم ‏ على رأى هدارى ‏ کل ما هر غير مألوف» 
وعشيق وجلاب لغوبا. وبيدما حاول لین أن لا بخدش 
الحياء الإمجليزى فى القرن التاسع عشر المتميز بالحساسية 
الحافظة والتقليدية فى ظل حكم الملكة فيكتورياء قام 
برنون بنفض ذلك بالتركيز على؛ وإعلاء شأن» كل ما 
هو غرائبى ؛ مستخدما أسلوبا يتعمد أن يحاكى ما يمكن 
أن يكون الأسلوب البلاغى العربى عند تطبيقه على اللغة 
الإجليسزية, ما بجعل النص مشوهاً عند لین ؛ رفاندا 
سلاسة الأصل ونمدد مسئوبات السرد اللغوية الأصلبة 
عند برتون. 

۲ - النقد المقارن 


تنطلق الدراسات المقارنة من الربط بين عملين (أر 
أكثر) فى لفافتین مختلفتین؛ لتقابلهما وتوازيهما أو 
لير إحديهما على الأخرى. وقد نمددت النظريات 
الأدبية حول مفهوم التأير والمعارضة والتناص والمشائفة فى 
الدراسات النقدية» ما جعل الباحثين يعيدون التفكير فى 
مسلماتهم. وقد صدر کتاب بإشراف بیثر کارانشیولو - 
وهو محاضر فى الأدب الإلجليزى فى جامعة لندن - 
بعنوان (الليالى العربية فى الأدب الإتجليزى: دراسات فى 
استقبال ألف ليلة وليلة فى الثقافة البربطانية)؛ ويحثوى 
على عشر مقالات بالإضانة إلى مقدمة رانية 
وملحقات ١‏ , وقد الحترت مقالئین للتقديم فى هذا 
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العرض: إحداهما تتعلق بإلبوت (وان کانت علاقتها به 
غير مباشرة) ؛ وهی بقلم الشاعر چون هیث - ستبز الذی 
عمل استاذا فى جامعة الاسکندرية وقام بترجمات 
مشتركة للشمر العربى والفارسى. والمقالة الثانية ترصد ألر 
(ألف لبلة وليلة) على كل من كونراد وويلز رجویس 
(رقد رکزث فى عرضی على جویس ویشکل حاص 
على عمله الشهير «عوليس0). وكائب الدراسة روبرت 
هامبسن محاضر فى الأدب الإتجليزى فى جامعة لندن؛ 
وهو صاحب مؤلفات عدة عن أدبا متأثرين بالشرق من 
أمثال کونراد وكيبلنج. 

أ- تقوم مفالة هيث ‏ ستبز وعنوانها «ملك الجزر 
السوداء وأسطورة الأرض الخراب) (۱۱) باستقصاء العلاقة 
بين مرجع إلبوث فى قصيدته الشهيرة (الأرض الخراب» ؛ 
وهو أسطورة الکاس المقدسة اأ راه وعلائعها 
بحكاية ابن محمود صاحب الجزائر السوداء الذى تسحره 
زرجه وتجعل نصفه السفلى متحجرا لاله ضرب عشيقها 
الأسود بالسيف "؛ وهی الحکابة الئى تروى داحل 
١‏ حكابة الصياد والعفربت) ۱ حيث بصطاد الصياد الفقير 
سمكات ملونة ومسحورة من بحيرة فیبیعها للسلطان 
الذى يتوجه إلى البحيرة ليكتشف سر السمك السحوره 
فيجد أميراً مسحورا ومتحجراً إلى خصره ويعلم مه أن 
السمك. بألوانه الأريعة؛ الأبيض رالاحمر رالأصفر 
والأزرق: يمثل طرائف شعبه! فيفوم السلطان الرائر بقعل 
العبد العشيق وإجبار زرجة الأمير على إبطال سحرها على 
زوجها ورعيته. 

وفى أسطورة الكأس المقدسة ‏ التى شاعت فى 
زرا فى انرون الوسعلى ‏ بای البطل إلى ملكة الملك 
الذى يطلق عليه «صياد سمك؛ (والسمك يرمز إلى 
السيحية» وکا بطلق علی الحواربین اصیادر سمك١).‏ 
ويحتفظ الملك فى هذه الأسطورة بالکاس التی استخدمها 
السیح فى العشاء الأخبير: والتى يجمع فيها دمه عند 
الصلب؛ وكذلك بالرمح الذى طمن المسيح به. وقد 


سس سس سس ص 


حلت الكارئة لأن الرمح قد طعن فط اللك المسمى 
بصياد السمك؛ فشلّه عن الحركة وأصبحت ملکته 
عنیما: رعندما بقرم البطل فى الأسطورة باستخدام 
الصینة الطقوسية المناسبة تنفك اللعنة ويسترجع املك 
صحه وترئد الأرض خصية. 


وبرى هیث - ستبز فى كلما الحالتین: اللك 
المشلول والأمير التحجر نصفه الأسفل رمرأ للمجز 
الجنسى. ونصبح الزوجة فى الحكابة العربية مرادفا للفتاة 
الفبيحة فى الأسطورة الأوروبية؛ وهما معادلئان للإلهة فى 
الأساطبر القديمة التى تنتحب على حجيبها أدوئيس/ 
ریس أنيس اللفعول الذى بمثل بمنهاتهاه فصل 
الزراعة والازدهار. وبتم إبطال السحر فى الحكاية العربية 
برش الماء كناية عن المطرء كما بقول هيث - ستبزء 
وبری فى الكأس والرمح رمزين للأنوئة والذكورة. وکل 
من السلطان فى الحكاية السربية والفسارس البطل فى 
الأسطورة الأوروبية يمثل «اللك الجدید؛ أر «البعث؛ 
الذى يسترد الخصوبة. وفی لهاية دراسته؛ يقئرح الباحث 
أن لا تكون الأسطورة الأوروبية متأئرة بالحكاية العربية؛ 
بل بالعكس؛ ولهذا تمد أن الأمير فى حكاية (ألف لبلة 
وليلة) بحکم جزراً سوداء فد تکون هى الجزر البربطانية 
التى فيها نمت هذه الأسطورة ذات الجذور الكلئية. 
ويحرص الباحث على أن يصوغ افتراحه على شكل 
تساژل يثير الامکان فقط. 

ب - وبشدر ما كانت مقالة هيث - ستبز طرحاً 
لفكرة جامحة» تمد مقالة روبرت هامبسن مرلفة نوليقا 
أكاديميا (۲۱۹. فیقوم الباحث بتوثيق قراءات جيمس 
جوبس ل (ألف ليلة ولیلة»؛ الا عبر الترجمة الإيطالية 
ومن لم عبر ترجمة برنون الإتجليزية التى احتفظ جویس 
بها فى مكتبته الخاصة. وقد حضر جويس فى طفولئه 
مسرحية إيمائية عن البحار سندبادء قام پذکرها فى سيا 
روابته (عوليس) فى أكثر من فصل » أحياناً بشكل مباشر 
وأحيانا بشكل تلمبح. يولق هامبسن الإشارات فى 


جولة فى نقد أل لبلة الجديد 


مختلف الفصول التى تشير إلى هارون الرشيد وعلاقة 
تخفيه وتمواله فى مدينته بغداد بحفی البطل ليويولد بلرم 
فى هویات مختلفة وتخواله فى مدينة دبلن. كما أن 
بطل (عوليس) - إن صح تسمیته ببطل - يحلم فى 
تجمواله بالشرق ويستعير أجواء (ألف ليلة وليلة) وخیالها 
الشبقى فى تلوين تيار وعيه المتعلق بالشرق. وفی الفصول 
الأخبيرة من الرواية ین بلوم صورة سندباد أكثر من 
هارون الرشيد» كما يفول البباحث. وهو ينشطر إلى 
عوليس/ بلوم وإلى عولیس/ میرفی؛ وها الأخير يررى 
قصصا مبالغا فيها کقصص البحارة. ويرجع الباحث هلا 
الانشطار فى الشخصية الرئيسية إلى انشطار السندباد إلى 
حمال وبحار. وفى نهاية الفصل السابع عشر ونهاية 
الشجوال؛ برجم بلوم إلى فراش بينيلوبى؛ كما بعود 
سندباد إلى أرضه. 


ريعز هامبسن أطروحة التناص بالتوثيق والرجوع 
إلى أعمال لاحقة لجويس مثل (فینیجنز وبك) التى جمد 
آدار (ألف ليلة وليلة) فى متنها ونی عنوانها. فكلمة 
«ريك» ۵ تتضمن فكرة السهر وترتبط فى ذهن 
الإبرلنديين بالوت؛ حيث یقضی أقارب اميت لبلة ساهرة 
بجانب جثته. رفى هذا بجد الباحث علاقة حميمة مع 
السهر والوت فى حكاية شهرزاد؛ كما أن احثواء قصة 
لقصة؛ تخترى بدورها على قصة» سمة تميز كلا من 
(ألف لبلة وليلة) ورئعة جويس الأخيرة؛ وبهذا بستدل 
الباحث على أن ألر (ألف ليلة وليلة) لم يكن عابرا أو 


سطحياًء بل انطلق من تداعيات طفولة وفرامات مستمرة 
للعمل ركت بصمانها على البنية والمضمون. 
۳- النقد النفسى 


تعددث الدراسات النفسية لا للمبدعين فقط؛ بل 
للشخصبات الروائية وللارعی النص؛ مشأئرة بالتحليل 
النفسی بمدارسه افعلفة: يوج فرويد» لاكان» لالج 
وفیرهم. زهله الب‌حوث النقدية ترظف مفاهیم تطورث 
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لاسب سملل سس در و 
فربال جبوری غرول : 


فى الدراساث السيكولوجية لسبر أغوار نصوص أدببة. 
وسأشمر إلى دراسثين من هذا النو؛ إحداهما جزه صغير 
الوسيط؛ عكف عليه مایکل دولز- وكان باحثاً فى 
جامعة أكسفورد فى فسم تاريخ الطب - رلوفى قبل أن 
بصدر عام ۲ ویشمامل الكتاب مع الجنون من 
النظور الوسیعی الطبى والدبنى والسحرى؛ كما يثرجم 
فى ملاحقه ثلاث دراسات وسيطية عن الجنون 
(الا کتداب رالهوس رالعشن) . وفى الفسم الثانى من 
الكساب» يحلل الولف صر انجنون السلاث: انجنون 
الرومانسی وامجبون الحكيم والمجنون المقدس. ومفالته عن 
«حكاية فمر الزمان وبدوره من (ألف ليلة وليلة) 4۱8 
تندرج نموذجا من للالة نماذج للجنون الرومانسى 

۱ (مجنون لبلى؛ بوسف وزلیخة» قمر الزمان وبدور) (6۱۳, 
والدراسة الشانية هی لجيروم کلینشون» أسعاذ الأدب 
الفارسى فى جامعة برنستون الذى کتب بحثا فى دورية 
متخصصة بعنوان «الجنون والملاج فى ألف ليلة 
ولیلاو۱۳), 


أ تقوم دراسة مايكل دولز بسرد حكاية الأمير 
قمر الزمان وعشفه المتبادل مع الأميرة بدور بعد أن قام 
الجن بجممهما ننيجة رغبة الجن فى معرفة الأجمل بين 
هذين الجميلين. وبعد أن نم تعرفهما الخارق أحدهما 
على الأخسر أرجع الجنى كلا منهسما إلى قتصيره؛ 
ولكنهما كانا قد رقعا صريعى الحب وانتابهما مرش 
العشق. بصف الباحث بدقة أعراض جنون المشق عند 
کل منهما؛ فقمر الزمان برفض الأكل والشرب ويصاب 
بالأرف؛ نما بدور لتصرف بطريقة هيستيرية؛ وعندما لا 
نخد حبيبها وندكر جاربتها أن أحداً زارها فى الليل» تقوم 
بضرب عنقها غضبا منها. وبرى الباحث أن أرصاف قمر 
الزسان نندرج مخت مسا يمثل جدون الكأبة السوداوية, 
بینما بدور مصابة بجنون الهیجان. وتنطبق هانان الحالعان 
على اعراض الجنون الصروفة حينذاك فى الحضارة 


۱۹۹ 


الإسلامية الوسيطة. فالعروف حینداك أن المشق يولد 
الجنون؛ وأن امرأة أشد شبقاً من الرجل وبالتالى فجدونها 
أعف من جنون الرجل. كما أن علاج جنون الحب 
كان بقشضى حينذاك الوصل؛ ولهلا جد - بعد 
استطرادات كثيرة واشکالات متشعبة - اجتماع العاشقين 
وزراجهما رتخلصهما من جنونهما, وهذا ما بکفن مع 
الملاج الوسیطی. وراضح أن الباحث يستخدم هذه 
الفصة الخيالية من (ألف ليلة وليلة) لبقدم عرضاً يئوافق 
ينطاب مع علم النفس الوسيطى. 


ب- رأما جیروم كلينشوث؛ فب رکز على جنون 
شهربار فى القصة الإطاربة. فهر بری أن شهريار بعد أن 
يكتشف خيانة زوجه الفظيعة؛ بصاب بذهول فيغادر 
قصره وعرشه؛ وبعد أن يقابل العفريث وعروسه الغنطوفة 
ويجبر على مضاجمتها فى ظروف رهيبة؛ يصاب بحالة 
جنون ویمبر عنها بقثل عدراء كل ليلة بعد أن يدخل 
عليها. وفى هذه المقالة ‏ على عكس المقالة السابقة لا 
يقدم جنون شهريار من خلال مفاهيم الطب الوسيطى» 
بل من خلال تفسیرات عصرية منبشفة من نظرية برغ 
8 فى التحليل النفسى. وبرى كلبنشون أن حديقة 
قصر شهربار- حيث يضاجع زوج شهربار عبدها كما 
يضاجع الجرارى العبید - رمز تفا شهربار الى 
جرحت. كما أنه برى أن العفريت وعروسه الطرفة ليسا 
إلا رمز لملاقة شهربار بزوجه؛ فهو بتماهی مع العفريت 
ولا یری ظلمه عندما خطف عروسه الفثاة ليلة عرسهاء 
وان كان يشعر بفقدان هوبته عندما سلم خانمه إلى فا 
العفریت. ویصور کلینشون هذا الحدث لا باعتباره رة 
يمر بها شهربار مع فتاه العفریت بل باعتبارها صورة 
مجسمة للاوعى شهربار. وعرضا عن أن يدين العفريث 
الذى خطف امرأة؛ فهو يدين هذه امرأة كألها الكائن 
الشسربر» وهو بذلك يقارم إدراك ما الذى دقع فتاه 
العغفربت (ربالتالى زوجه ای تتماهى معها) إلى الخيانة, 
ويرى كلينئون أن رد الفعل العصبى عند اکتشاف زوج 


تس دا این جن واد 


خعيانة زوجه فد يؤدى إلى اضطراب عصبی وطیفی؛ أى 
إلى نوع من ؛العصاب»؛ ولكن شهربار أصبح پشکو ما 
هر اضطراب عصبی أساسى أو «الدهان» . أما شاه زمان» 
فقد أصابته الكآبة العميقة التى توارت عندما رأى أن 
أخعاه الأكبر والأقوى يعانى المشكلة ذائها. ربرجع الباحث 
كلينتون مشكلة شهريار إلى طفولته وإحساسه با مرارة نحو 
أنه, ومع أن والدنه غير مذكورة ۳ القصة على 
الإطلاق» فالباحث برى لغيابها دلالة؛ خاصة لأن للمرأة 
حضورا راضحا فى البلاط وقصص الملوك. رتوصل 
كليشون إلى أن شهريار تربی فى ظل غباب الحضور 
الأشرى الإيجابى الذى بری بوخ أهمبنه فى اکتمال 
النفس السوبة» نیما أطلن عليه مصطلح (الأنسيما؛ 
۰ راو شهرزاد بحکایانها أن تستكمل الغیب 
وتدمى حسه بالأنيما عبر قصص تثیر مشکلته ومحنته 
معا. رهی تستمرض فى حکابانها نوعين من النساء؛ 
الشريرة والطيبة؛ وتماهی مع الطببة التى نتعصر على 
الشريرة الساحرة الى مسخت زج الشیخ الراوی وابنه 
فى إحدى الحكابات إلى بقرة وعجل. وتتوالى حكايات 
شهرزاد لدبت لشهريار أن بين النساء نماذج طيبة وأن 
الستاب يجب أن لا يالغ فسیسه. وبناء على هذه 
الاستراتيجية» فهى لا تتکر جرحه النفسى ولکنها نوجهه 
إلى رد الفعل المطلوب والمعقول. 
4 - النقد الهرمنیرطیفی 

كل نقد یتمامل مع المعنى ويقوم بتأريل الدلالة. 
لکن هناك بحولاً تركر فى القام ان على الدلالة 
الباطنية المدوارية والغزی الروحی أو الفلسفى التخفی 
وا متوارى فى عمل يبدر فى ظاهره مسلياً ويمتعأ لا أكثر. 
وقد فام بدراسات هرمنيوطيقية تعنمد على التفسير 
ال رکب لقصص (ألف ليلة وليلة) الباحث الجرى أندراش 
حاسوری الدى يعمل أستاذا للأدب العربی فى جامعة 
پرنستون؛ والباحث العراقى محسن مهدى؛ أستاذ الفلسفة 
فی جامعة هارفارد ومحقق (ألف ليلة وليلة) من أصولها 


السورية الأرلى. وقد ركز حاموری على «حكاية مدينة 
البحاس) فى مقالة احثواها کتابه عن فنية الأدب العربى 
الرسيط ۸ أما محسن مهدی؛ فند كتب مقالئه 


بعنوان «تعلیقات على ألف ليلة وليلة؛ نشرت فى دورية 
فلسفية تحمل عنوان (التفسير "'. 


بری حامورى أن مدينة البحاس أمثولة رمزية 
allegory‏ + وأنها لبدو متاهة ورحلة قائمة لا يلمس 
مغزاها إلا قارئ يشمعن فيما ترمى إليه من |شارات 
وإلماعات وتلميحات. 


ويقوم حامورى بقراءة تأوبلية يستخدم فيها البنية 
واللغة والمصطلح الصونی ليبين الدلالة العميقة لهذه 
القصة الثى تبدو مفككة للوهلة الأولى. نالقصة تصور 
رحلة بحث عن فمائم سليسمان بأسر من الخليفة 
عبداللك بن مرران؛ حيث نمر الفافلة على فصر 
مهجور؛ مکتوب على أبوابه أبيات شعرية وحكم؛ قبل أن 
تصل إلى مديئة الدحاس ۰۲۲۳۲ وفى تفسير دفي يرضح 
حاموری ارتباط سليمان بالحكمة الى تميز بين البافی 
رالزائل» كما أن حبسه الجن فى قماقم يرمز إلى عزل 
الدرانع الحسية والدئيوية؛ والأبيات اففطوطة على أبواب 
الفصر المهجور تتضافر فى السياق القصص لتؤكد أن 
النعم لا ندرم والرت يحصد الجميع؛ رأن توقف الجماعة 
فى القصر ليس اعتباطياً بل مؤذناً ہما ستری هله 
الجماعة الاستكشافية فى مدينة النحاس؛ فهناك ندرج 
فى الوصول إلى المعنى العميق. ويعلل حاموری كون 
هله المدينة فى المغرب تعليلاً رمزياً لا جغرافياً» فهى فى 
الأقاصى البعيدة» وبهذا تكون الرحلة ذائها معراجا روحياً 
يكتشف فيها المسافرون صورة من صور السراب الدنیوی؛ 
بعضهم يدخدع به عندما بری الفتيات الجميلات فى 
هذه المدينة يغرين زوارها الذين يصعدرن على أسوارها 
لاختلاس نظرة. وعندما تذهلهم الحسية برمون بألفسهم 
مثلما فعل طالب بن سهل الذى يموت ضحية جشعه. 
أما الأمير موسی: فیکتشف فى هذه الدية التى فيها 


4¥ 


فزيال جبوری غزول 


الذهب والشراء أن أهلها أموات يحاكون الأحياء؛ وأن 
حياتهم رهم لا أكثرا ولهذا برجع ليصبح زاهداً. ری 
حامورى أن لفظ «الزاد» على اللوح الذى عجر النقاد 
عن تفسيره يجب أن يفسهم وبدرك من خلال الآبة 
القرآنية: (وما تفعلوا من خير يعلمه الله ونزودا فان خبر 
الزاد التموى4 (سورة البقرة: 1417)؛ أى بمعنى الغذاء 
الررحى . 


ويس ادم حاموری فی لفسيره نسل الرحلات 

الصوفية من ابن سينا والسهروردى والعطارء بالإضافة إلى 

ا القرآنبة وشروح ابن عربى والغرالی؛ لیولق 
وبله. 


ب وتتداول مقالة محسن مهدى القصة الإطارية 
والقنصص الأرلى التى سردها شهر زاد؛ بما فى ذلك 
«حكاية الشاجر والعضریت» و احکاية صاحب الجزگر 
السوداه». وهو بری أن انمموعة نقدم اريخا للعلاقة بين 
الشرك والإسلام؛ بين الولنية والأديان السماوية؛ بالإضافة 
إلى حصالص الملك وعلاقته بالرعيةء أى أنه يرى فى 
الفصص بذور فلسفة سياسية. ويستخدم محسن مهدى 
فى تفسیره الحكايات معان أسماء الشخصيات باعتبارها 
مؤشرا لاقف ومعالم رمزية. فشهر زاد تعنى «من أصل 
نسيل) ودنيازاد تمنی امن دين بیل!. وأما العبد مسعود 
الذى يفول له «مسعرد الدین»» فیشیر إلى عقيدة الحظ 
لا عقيدة العقل. وبرى أن (ألف ليلة وليلة) تبدا بكارلة 
رهى معائقة زوجة لما يطل عليه. عقيدة الحظ أو الجالب 
الطلامی والخرافى فى الدين؛ ليستبدل بها شهرزاد البيلة 
الأصل! التى تدمسك بدنيازاد أو «نبيلة الدين»؛ ای أن 
هناك نقلة من الدين باعتباره وثنية جاهلية إلى الدين 
باعتباره حكمة أخعلاقية. 


يعمد محسن مهدى فى تأربله على الخطرطة 
السوربة الى حففها وقدم لهاء محاولا الفبض على 
أصولها الأولى ودستورها الذى ولد الفرع الشامی والفرع 


۳۹۸ 


المصرى. ومن خلال أقدم مخطوط ل (ألف ليلة وليلة) 
الذى يقدمه المحقق فى صیاغته العامية؛ جد «حكاية 
التاجر والعفریت) وإشكال قتل غير متعمد: 


«رصار باکل تمر ويرمى النوى يمينا وشمالة 
حتى اكشفى . لم قام توضى وصلا. فلم 
سلم لم بشع إلا وجنى شیخ رجليه فى 
العراب ورأسه فى السحاب وفى يده سیف 
مشهور؛ فی حتی رقف قدامه وقال فم ححی 
انثلك بهذا السبن كما آنك تعلت 
ولدی» . 


وفى الحوار الذى يسبع ذلك بين التاجر الشدین 
والجنى؛ بجد سهدى أن الجنى ينهم الاجر بقتل ابنه 
بواسطة نوی التمر الذى رماه فوقع على ابنه المتوارى عن 
الأعبن» وبالثالى فالفتل يعاقب بالقتل. أما التاجر, فيح 
به لم يفتل ابنه عن عمد وبطلب المفو؛ ولكن الجنى 
لا يمزحزح عن موقفه. إن الموقفين مختلفان فى التوجهء 
فبالنسبة إلى الجنى الفعل فعل سواء كان واعيا أر غير 
راغ أما بالدسبة إلى الدين الذى یمثله العاجرء فمثل 
هذا القستل الخطأ لا يعسائب بالموث. وتشضسمن هذه 
المواجهة صراعاً بين الفیم الإسلامية والوثنبة أى بين 
دين يحكم العقل وأخر یحکم الانشمال والأهواء. هله 
عبرة من جهة للمتلفی؛ كما أنها نهديد متضمن 
لشهربار من إمكان انتقام المقتولين الأبرباء. وبری مهدى 
أن توق شهرزاد عن الفص لأن الصباح قد أدركها فى 
نلك الليلة وسماح شهريار لها بان میا ليلة أخرى: ليسا 
من باب استمتاعه بحديشها الشیق؛ بل من باب فزعه» 
لأنها نلمح إلى ما يفعل؛ ربالتالى فهر بريد أن يعرف 
كيف يتخلص الاجر من محنته. 

وأخيرً؛ يععلى الجنى مهلة سنة للتاجر ليرتب أموره 
قبل أن يفتل ويتعهد التاجر بالرجوع؛ وهو يفعل ذلك 
عندما يحل الموعد محثرما الاتفاق. وبيدما هو فى اننظار 


او عسست ب جوا فد ال اج 


الجنى الذى سیلقی حتفه على يديه؛ يمر لالة شیوخ 
فبعلمهم بوضعه. وبقوم كل واحد منهم بسرد حكايئه 
العجيبة فى مقابل ثلث دم التاجر» وهكذا تنشئ شهرزاد 
مبدا الفص مقابل العفوء وتلقه؛ بشكل غير مباشر؛ 
لشهريار. ریری مهدى أن قصص الشيوخ تشبر كلها إلى 
الرحمة عند الخطاً والخطيفة؛ وأن هناك درجات فى 
العقاب يجب أن لا نصل إلى القثل؛ فهناك السخ 
والجلد فى الفصص لماقبة الأشرار. 

بجد مهدى؛ [ذن؛ أن فى تلب (ألف ليلة وليلة) 
رسالة تبثها شهر زاد؛ تخاول فيها أن نغير فيم مجدمع 
بدميز بالعصبية إلى مجتمع يمير بالعقلائية المتسامحة. 


© النقد السوی 


ليس النقد اللسوی بالضرورة نقداً نکتبه امرأةء 
ولكنه نقد يقوم على نمحور حول قضية الرأة وحفرقها 
وإنسانيعها؛ ربالعالى فهو يكشف عن الرزى شماه ار 
وجسها فى العمل الأدبى. وقد أفاد هذا النقد من 
النظرياث الأدبية التى تعاملت مع تصوير المهيمن عليهم 
(طنبا ار عنصريا) » ونام بإعادة قراءة النصرص من 
منطلق إشكالية الجنساوية ۵4اه[ :۰89000 

- ونقدم فى هلا السياق الباحثة اللبدائبة ندری 
مالطى - دوجلاس - وهی أستاذة الأدب العربى فى 
جامعة إنديانا فى الولایات المتحدة ‏ فصلا بعنوان الرغبة 
والقص؛ يدور حول شهرزاده وذلك فى کتاب لها بعنوان 
(جسد المرأةء كلمة المرأة؛ الجنساوية والخطاب فى الكتابة 
العربية ‏ الإسلامية) ۳ 

وفى دراستها تميز الباحثة بين الخطاب ال کوری 
المسمثل فى شاه زسان وشهريار؛ العر على «كيد 
الساء؟؛ الذى يعلق الرفبة باطوت؛ وبين الخطاب 
النسائى لشهرزاد ودليازاد الذى بربط بين الرغبة رالحياة. 
فرفبة شهربار رغبة جدسية أحادية لا تأحل الا خر بنظر 


الاعتبار وتتشهى فى ليلشهاء على عکس ما ترمز إلبه 
شهرزاد من مئعة مشتركة ومتبادلة ومستمرة لأنها مرابطة 
بالخطاب السردى. وبهذا تقدم القصة الإطارية نفلة من 
نسق المحعة الذكورى إلى نسق المععة اللسوی.کما أن 
هناك نقلة موازية ‏ كما توضح الباحشة - من العين إلى 
إلأذن؛ حيث شاهد الأخموان فى الجزء الأول من الفصة 
مشاهد جدسية تمع بين نساء ورجال؛ بيدما فى الجزه 
التالى أصبح شهربار بصفی ربستمع إلى القصص كل 
ليلة. والرغبة المربطة بالعين انفعالية ولحظية ؛ بيدما الرغبة 
المرتبطة بالأذن نستدعى الإبقاعية وبالتالى نستمر زمنيا. 
ولكن الباحثة ترى أنه فى خاتمة العمل ؛ ترجع شهرزاه 
مرة آخری جسدا وتتخلى عن دورها باعتبارها راوبة وأدبية 
سبح نی وأما فقط؛ ويهذا لخد الباحشة تدازلا عن 
نسوية التوجه الرئيسى لشهرزاد. 

ب - وفی مقالة بعنوان والإباحية والتحسیر 
والخضوع: العملية التحضيرية والدور اللموذجی للأنثى 
فى القمة الاطارية لألف لبلة وليلة؛ "2 کشبشها 
الباحشة والشاعرة والر وائية السورية سمر العطاره أسعاذة 
الأدب العربى بجامعة سبدنی فى أسترالباء بالاشتراك مع 
الباحث الألمائى جیرهارد فبشرء مد ما كان تحفظاً 
تذييليا فى مقالة فدری مالعلی - درجلاس قد أصبح هنا 
أطروحة. 

بری الباحشان أن كل الوحدات القصصية فى 
القصة الإطارية تشیر إلى العلاقة بين المرأة والرجل ٠‏ فهى 
عمل بخصدی فى المقام الأول للملاقة بين الجنسین: 
كل من امرأة شا زمان» وامرأة شهريار وا الفطوفة 
القفل عليها فى صندوق العفریت؛ تمارس جنسا إباحياء 
وعلى عکس هذاء تقدم شهرزاد المتحررة من سلطة أبيهاء 
الى لا تمتثل لنصیحته؛ نموذجا أسطوريا للمرأة التى 
تبرر وتعزز النسق البطربركى الهرمى الذكورى. فهى؛ فی 
عر الأمرء تخلص مجدمعها من شررر املك من خلال 
خحضرعها راستتناسها له؛ لا عبر مقاومتها وتدیها 


۳۹۹ 


تريال جبوری سس 


معارضتها ومطالبتها بحقوفها باعتبارها إنساناً. وبری 
الباحثان أن الفصة ال طارية نقدم صورة رومانسية لعلاقة 
امرأة الحكومة بالرجل الحاكم ونموذجا إيديولوجيا 
«وبالعالی مریفا) جدمع مثالى سعيد. ففى هذه القصة؛ 
بصبح دور الرأة للمودجی ترويضا للوحشية من خلال 
الحب والولاء والذكاء. نمسوولية المرأة كما نقدمها 
الفصة ‏ هی خويل الطاغية إلى حاكم عادل؛ وليس 
نغفین ذانها وإنسانيتها. 

ويستنتج الباحثان أن القصة تقدم الجنس الفطری 
والبدائى الشمثل فى امرأة المغريت والزوجشین؛ ويدينه 
العمل باعتباره غير مشروع وهداماء وتصور فيه المرأة على 
أنها كائن جنسى شرير معززة مقولات النسق البطريركى. 
وأما شهرزاد التى تقابل فى أدائها وشخصیتها نمط امرأة 
الإباحبة؛ فعفتها وذكازها موظفان أيضا لترسيخ أركان 
امجتمع الرجولى. فالقصة ممل دور المرأة؛ ولكنه ينقى 
در انوبا يستدعى الخضوع لسلطة الرجل؛ وهو خضوع 
يزعم نص (ألف ليلة وليلة) أنه يؤدى فى آخر الأمر إلى 
مصلحة امجشمع. فهنا خر شهرزاد ليس حرراً حفیفیا 
رنسویأ بل هو تخر ظاهرى وفیفته الحضاربة نمزیز 
اجنمع البطريركى. نهنا ثقافة شهرزاد لا نصبح ثقافة من 
أجل غففها |نسانبا؛ بل في خدمة النسق الهسرمى 


الهوامش , 


للمجشمع. وبهذا ينفى الباحثان إمكان أن تشکل هذه 
الفصة نموذجا نسويا مقبولاء فللمرأة دوران نمطيان 
آخدهما شريز ومخرب ينين استفصاله - كما يدعو 
النص ‏ ودور آخر فاضل وبناء ولکنه فى التحلیل الأخير 
لا يجاوز كونه تسكيناً للرجل رتصحیح مساره. المرأة» 
إذن؛ نفدم من خلال المرأة الفطرية أو المرأة الشساسية, 
وبين الفطرة والتسامى لفقد المرأة إنسانيتها وكيائها: 
يسقط عنها حق المئعة الجسدية ويوظف ذكاؤها لخدمة 
* 

إن هذه الدساذج المشرة لا لدم فقط تعدد 
الاجاهات النقدية, بل ضمن کل جاه نفدم التباین 
والشغسارب فى الأطررحات والاستشاجات؛ ركان 
استخدامى مفالتين من كل مدرسة نقدية لغرض التبیه 
إلى إمكانات التعدد فى المدرسة النقدية الواحدة. 

رأرجو أن بتخد القارئ من هذه الدراسة منطلقاً 
يراجع منه هذه الدراسات بنفبسه؛ فا لا أقدم إلا قراءتى 
لها ولا أنوقع إلا أن نفتح شهية القارئ ليراجعها بنفسه؛ 
ولبشأمل هذا العمل الفذ؛ (ألن ليلة ولبلة) الذى لم 
يستنفد حتی الآن, ومازال هاجساً إبداعيا ونقدیا فى 
العالم كله. 1 


۰ کیت هه الدراسة قبل صد الجزه الأول من هذا مد الذى ضم رجمة بعش ما أشارث إليه من بحوث. ونشكر ول فيال فزول على ما ورف لنا من ما 


الترجمة [التحرير! . 
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اص 


تعد (ألف ليلة وليلة) لمرة من لمرات الحضارة 
العربية الإسلامية راجا من نتاجها؛ فهی ذات ررح 
عربى صميم؛ رهى فالمة على سرد عربى قح لم إن بها 
أماكن جغرافية عربية خالصة, 

وان القار لينبهر آشد الانبهار أمام هذا الأثر السردى 
الرائع. وإذا كان الاغریق کستبوا (الإلياذة) وانشارا 
(الأودبسا؛ واللائين نظموا (الكو يديا الألهية) ؛ 
والفرس برعوا فى إبداع (الشاهنامه)؛ فإن المرب 
برعوا براعة فائفة اثثیل فى إبداع حكسايات (ألف ليلة 
وليلة) . 

ويدارل هذا الکتاب حكابة «حمّال بغداد؛ الثى تمتد 
من الليلة التاسعة إلى الليلة التاسعة عشرة فى دراسة تمئد 
لأكثر من أربعماثة صفحة؛ محاولاً وضع نص الحكاية 
غت الجهر الادبی بحيث يمدو من جميع أقطاره؛ ريدو 
هذا النص مكونا من سبعة محاور: 


۳ 


الفصل الأول: 
«الحدث فى ألف ليلة وليلة» 


الحدث له مظاهر.شتى أهمها الحدث افظور؛ 
والحدث السحور؛ والحدث المكذرب» والحدث المجهض» 
والحدث المائع » والحدث العنيف» والحدث البشور, 

ولناخد مثلا تطبيقيا من نص الحكابة؛ 

(ومن شدة فرحى ذكرث الله وسمیت» وهللت 
وکبرت, فلما فعلت ذلك» فذنى الرورق فى 
البحر؛ ثم رجع hone‏ 

من هذا اللص: 

اس الحدث: 


هذا الس يصطنع الفعل الماضى الدال على الحركة 
المتتابعة , والأحداث التتالية. وهناك مظهران على الأقل 


و ا صصص عرض كتاب 


یمپزان توارد الحدث؛ مظهر نفسى» وهو الفرحة العارمة 
التى داح الشخصية جين لشاهد الشاطئ يتراءى لها 
من البحره فلا تدمالك أن تصیح مهللة مکبرة» ومبسملة. 
والمظهر الشانی هو مظهر مادى محض؛ بتمثل فى هده 
الحركة التى تدش عن الزورق السحرى. 

والحدث الأول هر الضجیج بالتكبير التهلیل؛ وهو 
علة نشوه الحدث الشانی؛ أما اللقطة الشانية فهى نلك 
الئى تنجلى فى حركة تذف الزورق للشخصية, أما 
اللقطة الأخيرة فتتجسد فى حركة الزورق السحری وهو 
يؤوب أدراجه من حيث أنى» فاص خضم البحر. 


- السرد: 
نلاحط أن السارد الشعبی اصطنع نفنية بسیطة؛ 
ولکن فعالة فى الفساظ نیت بنشسها 
لاشتمالها على معان متسمة بالحركة ثم 
لاسسام هله الحركة بالتعائب. 
فالسرد يفوم على سرعة الععاقب» وننرع الانتقال. 
فما أن تذكر الشخصية اسم الله فتكبر وتهلل؛ حنى 
يقدنها الزورل فى البحر؛ ويمود مسرعا. فاللفطات 
الحدلية لو أمكن تصورها زمنا حقيقيا با مغاسات الزمنية 
المألوفة, لحل تقدبرها بأفل من دفيقة, 
والسرد هنا يتميز بسمات دة 
- سرعة الانتقال من حال إلى حال. 
- يخلو من الوصف. 
- الشخصبة نفسها هی الثى کی لنا ما حدث ما 
اضفی سمة السردية العالية. 
۲ الشخصية ىي نمطية نمتاز بجملة من 
الخصائص ؛ ومن ذلك: 
- ان هذه الشخصية متأزمة تبحث عن طريق النجاة. 


أل ليلة وليلة 


. إنها قادرة على مصارعة الطبيعة؛ تدمئع بكثير من 
سمات الصبر فهى لم تيأ أو تضجر ما ولمت 
فيه؛ والدفمت تصارع الموج الشلاطم. 

- هذه الشخصية تفع بين أنياب أسدء فهى من رجهة 
توس بالله؛ ومن وجهة أخعرى تومر بعدم ذكر الله ولا 
فلتأذن بالبلاء العظیم. 

الملاحظ أن اسم الله يفضى بالشخصية إلى الخطره 
وهر مايطلق عليه «ارتكاب اغظيورا . 

5 اخبز سح ده ثربا» واسعاء بل شاسما. رن 

لر أبنا القهقرى عبر النص لرأينا عجبا من الحیز المدسم 

بالجزر والمد؛ أو التضاؤل والتضخم فى الوفت ذانه. 
نان جانا إلى صميم الحيز الوارد نلاحظ ثلاث 

لوحات من الحيز؛ 

- اللوحة الخلفية؛ وتجسد فى رؤية ججزائر السلامة. 

- اللوحة الأمامية الأولى: إلقاء الشخصية من على 
الزررف ۳ لحضم البحر لم هذا الرذاذ المتطاير على 
الزورق من فعل هذا الارنطام. 

اللوحة الأمامية الثائية؛ العودة داخخل خحضم البحر ؛ 
ومثئل هذه العودة المفاجئة محدث حركة عنيفة ۳ 
لماو كما مدث لغرة كبيرة فى سطح البحر من أثر 

: اندفاع الزورق على سطحه؛ وهی تتمیز بالحركة 
والسف. 

۵ - الزمن يس وهر زین أدبى حالص - 

يتميز بجملة من الخصالص ؛ آهمها: 

- سرعة الاتفال من حال إلى حال: فبمجرد وقوع 
الفرحة» وقع الضجيج بذكر اسم اللهء ولايعنى هذا إلا 
غياب التباعد والتباطؤ. 

- «فلما فعلت ذلك؛ فسدفنی الزورق؛ ليس هداك إذن 
انتظار ولالردد. ۱ 


۳.۳ 


سد ي ل تتح 


= ائم رجع! ؛ وواضح أن هذا التعبير ینجسد فيه كل 
1 معانى الزمن الکثف السريع الحركة معا 
يتناول الكانب بعد ذلك سمات الحدث ومنها؛ 
س أنسام الحدث بالغموض والضعف؛ 
إذا كانت الأعمال السردية التى تتسم بنزعة الحدالة 
تعمد الفموض ابتفاه البحث والشفكر والتأمل ودنع 
الفارئ إلى المشاركة برجه ما فى الإبداع» فالكائب يبه 
إلى أن الفمسرض فى هذا النص يرجع إلى ضعف 
التقنيات المستخدمة فى حكى الحدث. 
إذا كان الانبشار فى الحدث؛ فى الأعمال السردية 
الحديدة؛ ولا سیما الرواية الجدبدة؛ من الأصرل الفنية 
الواعية التى يراد بها إعمال فكر الفارئ؛ فالكائب برجم 
البثر فى هذه الحكاية إلى الضعف. 
ففى الليلة الرابعة عشرة جد العفریت لا يتردد فى 
مارسة العنف على عشيقته الثی كان اختطفها - حثى 
قطع أرباعها بأربع ضربات - لم ضربها فقطع رأسها. 
س السام الحدث بالمفاجأة: 
ففی الليلة الماشراه حبن دزیم الضيرف السبعة إرغام 
الصبایا بإخبارهم سر الکلبتین المضرويتين» يشب الحدث 
الفاجی؛ وبخرج العبيد السبعة؛ ويجد الضيوف أنفسهم 
مكتوفى الأبدى مذلولین تماما 
وهر بمود فى بعض أسبابه إلى ضعف البناء الحدثى 
اکشر ما يسود إلى مواقف إنسائية تبسرز فى سلوك 
الشخصيات الحكائية. 


۳4 


الفصل الثاني: 

«غالم الشخصية فى ألف ليلة ولیلاه 

ارلا : عموميات: 
يلاول تنويع الشخصية ونوزیمها على الواقف الملائمة 

ونرسعة عالمها وترحیب مضطر بها عن طربق: 

۱- نطعيم الشخصية الواقعية بالشخصية الخرافیة, 

۲- جعل الشخصية الخرافية تتظاهر فيما بینها كما كان 
مکنا لها أن تتناراً. 

۳- الشخصية واقع مجسد فى هذا النص لا يحمل اسما 
معينا؛ باستثناء هارون الرشيد وجعفر البرمكى ومسرور 
سياف الخليفة وجرجريس العفريث الجبار والأمين 
الذى لم يظهر على مسرح الأحداث. 

4- التداخل السردی للأحداث مما جمل النص متقبل 
أى شخصية مهما نك غريية. ردمحور الحكى حول 
شخصيتين فى دار الصبية الحسناء وفى قصر هارون 
الرشيد. والشخصيات طيبة فى معظمهاء ولكن دور 
الأشرار بارز فى خديد مسار الحدث؛ رالشخصبات 
عموما لا تتغير أهوازها وميولها. 


انیا : الشخصيات بحسب ظهورها في المكاية؛ 

أرلى الشخصيات هذا الحمّال الأعزب ثم الفتاه 
الحسناء لم نظهر شخصيات هامشية! النصرانى والجزار 
والبقال والحلوانى والعطارء من أجل تکذیف شخصية 
الحسناء وتعميق معالمهاء ثم نظهر البوابة لم الصبية 
صاحبة الدار لم الصعاليك الثلائة جملةء ثم التجار 
الشلالة ججملة؛ رداحل حكاية كل شخصية نظهسر 
شخصیات ۳ ي. 


الها : 


بتناول الکانب الشسخصیات بحسب تواترها فى 
الحكابة؛ على الرغم من أن كثرة التوائر لاينبغى لها أن 


10100000 عرض كتاب ألى ليلة وليلة 


تکون مقباسا متفقاً عليه فى عد الشخصيات المركزية 
وغير المركزبة. 
رابعا : طبفية الشخصيات فى الحكاية: 


يوضح الكائب أن هذه الحكاية تکمیز بغلبة الشخصية 
ذات المكالة السياسية والاجتماعية الرفيعة؛ إذا اسئثينا 
الحطاب والخياط . 


رالحكابة نصرر املك كانه رجل بسیط؛ وهی لا 
نکاد تخرج بحدرد سلطة هؤلاء الملوك إلى اکشر من 
حيز مدينة واحدا: 


امسا ؛ الشخصية بين التاريخية وال سطورية: 


یفسم الكانب الشخصية إلى تاريخية لإيهام المتلقى 
بحفبقة الحكاية؛ ومتخيلة عادية لإيهامه بمجرد 
قصصيتها رنعرافية لإيهامه بأسطوريتها. 


سادسا : لمطية الشخهیا: 


بتدارل الکانب الشخصیات المذكرة فیجدها منفردة 
منعزلة عن أسرها باستثناه الخليفة وجعفرء أما 
الشخصيات المؤثثة نفی معظم أحوالها أعزاب؛ فالنساء 
الثلاث كن يعدن عيشة نرف ولكن دوك رجال» وذلك 
مرارة النجربة التى مرت بها كل منهن. وهن بتمیزت 
بالجمال بل ررعته. 


سابع : الشخصية المتحرلة: 


رهى التى تمتلك قابلية التحول الجسمائى» بما دا 
عنه من ندائج معنوية للشخصية التحولة من وجهة» 
وللم تلقی من وجهة أحرى. رلا تعلق الأمر 
لا بشسخصیات العفاريت التی هی وحدها القادرة على 
السحول فى نفسهاء بل فادرة على خويل غيرها عند 


الحاجة, 


ثامنا : اجنس ومارسته لدى الشخصية:؛ 
یکاد يكون الجنس علة العلل فى السردية داحل 

الحكاية, فينبه الکانب إلى أن الجنس علة فى الحدث 
والزمان رالحمز؛ ای فى حركة الشخصية ونواباها 
وهواجسها وغرائزهاء أى فى نسح النص نفسهء فالبوابة لا 
ترعوی فى أن تتعرى من كل ملابسها أمام الحمال؛ لم 
تلقی بنفسها فى السبع. 
تاسعا : الشخصية واللروا: 

كالوقوع عليه بالصادفة الغربية بعد الفقر الدنع أو 
عن طربل الإرث؛ فالصعاليك الشلالة أمراء وملوك 
والصبايا ثلاث ورلن الال الکثیر: والخليفة برد الاعتبار 
اللبقی للصعاليك الذين زعمرا أنهم ملوك فيعطيهم 
ماپحتاجون. 
الفصل الثالت: 
«نقيات السرد فى ألف ليلة وليلة» 
أرلا ؛ همومیات: 

السرد فى أصل اللغة العربية هو التشابع الاضی 
على سيرة راحدة. لم أصبح الطريقة التى يختارها الرراثى 
أو القاص أو حتی البدع الشعبى ليقدم بها الحدث إلى 
المتلفى. نکان المسردء إذن؛ هو نسح الکلام» ولكن فى 
صورة حكى. و(ألف ليلة) غنبة بأشكال السرد التى 
يوضحها الكائب بالارنداد» والعسداخل» والرؤية من 
الخلف؛ والرؤية الستسوية أو المصاحبة وا مولولوج 
الداخلى» ربصطنع السارد؛ من ضمن مابصطنع؛ ثلاث 
شفرات فى نشاطه (أنا- انت - هو , 

والسرد بواسطة ال (أنا) موجه نحو الوراء انطلاقا 
من الحاضر. 

وأما (هو) فالسرد به إنما يكون موجها نحو الأمام 
انطلاقا من الماضى . 


0 وما (أنت) فى التقنية السردية يجعل المتلفى يحس 
پاسهامه الفعلى فى انتاج النص السردى الذى يطالعه. 


Pe 


عبد المد مرناضش _ ل ن سے 


انیا «صلا السرد بالوصف: 


لوصف أصل فى الإبداع؛ والسرد مجرد مظهر أر 
تفنية؛ ولذا فھما_ كما یری الولف | بشمازجان. 
رحيث يحضر الرصفت؛ يضعف السرد! بحيث بمسکن 
تمطميط الكلام أو تسطيحه؛ فالوصف ألزم للسرد من 
السرد للوصف؛ إذ غابة السرد إنما ترتبط بتحرير الوجه 
الزمنى والدرامى للسرد من فيود الوصف» على حين أن 
الوصف يكون تعلیفا لمسار الزمن؛ وعرقلة تعافبه عبر 
النص السردی. 


الفا ادکال السرد فى ألف ليلة وليلة؛ 
الساردة (شهرزاد) تخد طرئا عدة؛ 


۱ - افتتاح الجلسة بقولها: «بلفنی أيها الملك السعید), 


۲ - (نساح لمجال للشخصية الحكائية کی تسرد ما 
بجری «أنا) , 


فشهرزاد تفتح الباب أمام الشخصيات الأخرى اللى 
ها لأداء وظيفة الحكى عنها. فهى مجرد واسطة بين 
الحاكى الحفبفى الذى کانت تلفت عنه ماځکی»؛ 
التلقی (شهريار). وغالبا ما تفمح المجال للشخصية 
نفسها کی تقوم بسرد حکایتها بضمير المتكلم؛ وهی 
الطريقة الثى تبعد حضور السارد, 


فالسارد من نفسه داخل إشكالية النص المسرود» . 


لم يشرك الشخصية المتحدث عنها لم يشرك المتحدث إليه 
وهو المتلقى , 
رابعا :اصطاع الارنداد: 

رهذا نقیض السرد العادی؛ فالسارد هنا كان کلفه 
بهذا الضرب من السرد الذى بأنى بعد وقوع الحدث. 
رس رظائف هذا الضرب جذب الاهتمام» ۲ التهوبل من 
المفاجأة؛ والتعظيم من شأن الوقف السائد, 


۳۹ 


خامسا: الاحتفاظ بمفعاح السر السردی أو حل العقدا: 
سادسا: تداخل السرد: 
وهذه التفنية تشیع فى الحکایات وتطبعها بطابع 
سردى؛ ولد یمکن تعريف النداحل السردى بتضمين 
حكاية داخل سحكاية آخری. 
سابعا : امد السردى: 
وهو ضسرب من الأسلوب السسردی پشیح للنص 

التجدد والح ركة؛ وهو منحى يشيع فى كل النصرص . 
ثامنا؛ حديث الاشارا: 

فنجد العیون والحراجب تتحدث. فحديث الإشارة من 
ار وع ماصادفنا من الکلام المؤثر؛ وقد استطاعت الإشارة 
أن تضطلع بوظيفعها السردية. 
الفصل الرابع: 
«الحيز فى حكاية حمال بغداده 
له عدة مسئویات منها؛ 
أولات ایز احفرالی: 

وهو الحيز الحقیفی الذى يتحدث عن مكان موجود 
تاریخیا وجغرافيا حقاء سواء ما ذكر منها لذانه قصد) 
کبغداد وطبرية والبصرة أرما ذكر عرضا كالإسكندرية, 
وعمان» والشام» رحلب رمصر. فبنداد هی المنطلق 
انیا - الحيز الشبيه باغرالی؛ 

فهر بقع وسطاً بين الحيز الجغرافى الصراح» والحیز 
الخرافى الخالص. 
الفا الحيز الماثى : 

ریشمل؛ بحکم مدلوله؛ البحار والأنهار والبسرك 
ومابلازمها من جزر وسفن وزوارق؛ بما بنشأ عن ذلك 


۱ 


من أخطار ومغامراث ومعتقدات شعبية تضوی نحت 
الخرارف. 
رابعا - الحيز العحرله: 
وهو من أروع أنواع الحيز وأشدها ار 
امسا الخيز العاله؛ 

وهو عبارة عن حركة حيزية لا نفضی إلى الغاية 
المتوفعة, كأن تبحث الشخصية عن باب قصر فلا تمده 
سادسا - ایز اخرالی؛ 

فهر نتاج أصبل للخيال الشرقى الخصیب العجیب 
معاء كالحديث عن جبل قان الرجود فى الخيال 
الشعبى. 
سابعا - احیز العجيب الغرهب؛ 

«رطار بى العضربت إلى الجو حتى نظرت إلى الدنيا 
نی كأنها قصعة ماد فهو یندی) نا لأن العفریت 
هر الذى يفرزه بطیرانه بشخصيته فى الأجواء الشاهفة» 
ولكنه لابلبث أن پتخلص من خرافته لیرتاد حيرا عاد 
ولكنه غريب؛ وهو منظر العالم من خت الشخصية حتى 
کانه قصعة من الماء؛ فالطیران عقلا مستحیل؛ فهو إذذ 
حبز خرافی ولكن منظر العالم غير خخرافى. فكأن هذا 


الحيز الغريب بجمع بين الحخرافية والواقع؛ وبحارل ارج 
بينهما درن نشاز. 
الفصل الحامس: 
«الزمن فى حكاية حمّال بفداهه 

مفاهيم الزمن تنتهى لدى للالة حدود: 
۱ - التزامن ۱ 

رهو مستحيل فى السرد؛ لأن السرد لايستطيع أن 
يقابل بين كل شخصيانه إذا تباعدت هی وتزامنت 


عرض كناب ألف ليلة وليلة 


أحدائهاء مثل أحداث شخصيات الصعاليك الثلالة التى 
دارت وقائعها فى زمن واحد ولكن على نباعد فى الحيز 
الکانی. وكذلك فعملية التزامن مستحيلة فى الإخراج 
السینمالی» وانما بحاول الصور عرض صورة وراه صورة 
لأن إدماج صورة فى آخبری لا يفضى إلا إلى عبث 
مرفوض لدی الشاهد. 
۲ التعاقب: 

يعنى مرور الزمن دون عودة؛ وبستحیل حدرله مرئین 
* الدا: 
وهى الحال الثى نمشد من لحظة إلى أحرى معينة من 
أجل (نجماز عمل؛ فكأن الدة تسمل الشزامن والععافب 
جميعاً. ۱ 

ریتاول المؤلف الزمن فى الحكابة من حيث؛ 

۱ - الارنداد. 

۲ - غیاب الدلالة الزمنية. 

۳ - غموض الدلالة الزمنية. 

۳۹1 الزس الفقرد. 

۵ - مظاهر من الدلالة الزبنبة من لال 

الشخصيات. 

5 آطوار أخرى لرس هذه الحكاية. 
الفصل السادس: 
حصان البناء فى لغة السرد؛ 
أولا خصائص المفردة: 

تمیز بالبساطة والرقة والشفافية؛ ما يجعلها صالحة 
ان تكون نموذجا مبكر) للشكل السردى الأصيل فى 


۳۷ 


r e 


الأدب القصصی العرى. واللغة لا ترعوى فى اصطناع 
بعض التعابير العامية على الرغم من أنها ترقی لدی 
رصف المشاعر ومناظر الجمال إلى مستوی رفيع. كما 
أن من الملاحظ أن لغة السرد تكاد تکون ذات مسشوى 
راحد بالقیاس إلى جمیع الشخصیات! بحيث لا نلاحظ 
أى نمييز فى الاستممال اللغوى بين الحمال وهارون 
الرشیسد؛ أو بين حكاية الصعلوك الأول أو الشانی أر 
الثالث. ولغة هذه الحكابة ملاحظ بها أخطاء فى اللغة 
والنحو كثيرة. 
ثالها- خصائص الكلام: 
بسيطة لا نقعر فيها؛ وهی لا تخلو فى بعض 

الأطوار من مفردات عامية مبتللة. وأول ما نلاحظ أن 
سارد هذه الحکاية, كما ينبه الكانب؛ يصطنع الجملة 
الطويلة؛ ريميل إلى السرد المرسل » ووظيفة الجملة 
الطوبلة ترئبط بوصف الراقف العاطفية الثیرة؛ ومظاهر 
الجمال الخلابة. 

أما الخصائص الألسنية التى بتمیز بها نص الحكاية, 
كما أوضح الکالب: 
۳۹ يخلو من الاستمارات رالکنایات راجازات؛ وسطح 

الکلام لا يجنح نحو الشاعرية إلا نادر. 

۲ - تقل فيه التشبيهات؛ فالصورة بمفهومها الشعرى 

منعدمة. 


۳ - لا كانت اللغة الفنية بسيطة؛ غير مكثفة ولا مفجرة 
فى معظم الأحيان؛ لم حتمل مالا خشمل» 
واتتصرت على دلالشها المادية فى أصل المجم 
العربى. 

4 - يجح السرد إلى تزبين سطحه بأبيات من الشعرء 
فالشخصيات نستشهد بالشعر لأدلى سبب. رما 
پلاحظ على هذا الشعر نفسه أن صياغته ضعيفة. 

5 الستری اللغرى راحد» والشخصیات كلها على 
اخختلافهاء وتباعد أطرارهاء تصطنع لغة سردية 


واحدة. 


۳۸ 


mm e e 


1 - نص الحكاية لا بسلم من بعض الفساد والاضطراب 
فى الصياغة والتکرار غير المبرر فيا 
# خصالص أخرى وتتمثل خصوصا فى : 
أولا- الرصف 
ومن سماله: 
١‏ - أنه يتخلص من الضيق الذى يلازم فى مألوف العادة 
الأوضاع التقليدية للأشياء. 
۲ - لا يحشوى على فدر كبر من العناصر الألسنبة 
التجميلية الثى تلزم الخطاب الأدبى؛ فهر إذن 
وصف جاف جمالیا. 
۳- يتمبز برشاقة الحركة رعمن الدلالة وقدرنه على 
انشضاض بكارة الممائى؛ فهر بمعناه اللحرى 
التقليدى يدور حول: 
- وصف الجمال والسمادة والمرح والأمل والخيسر 
والجنس. 

- وصف السحر والعجب رحکم القدر. 

- وصف البطش والشر والأذى والهم والشقساء والمكر 
والخطر. 

- وصف القيمة والأهمية والفضل. 

- رصف الدمامة والفبح والسوو. 

- وصف المقل ولعلم رالحذق. 

- آرصاف مختلفة؛ کاللون والکبر والصغر والديانة 

والترليب والغربة والتحدید والقلة والاستیفاه. 

ثاليا الإيقاع؛ 
لم يكن بشغل ذهن السارد الشعبى ؛ ومد أن المواطن 

التى بکثر فيها الإيقاع تعالج فى العادة مواق عاطفية 

حادة. 


س ل ی اد تب یدح مر کب الى لزي 


ثالفا ‏ القشبيه؛ 

لم يرد منه إلا ستة عشر نموذجاء من بينها نجد الى 
عدر نموذجا تقليديا؛ وذلك مثل نشبيه عينى ار بعينى 
الغرلانء رخدیها بشفائق النعمان» وثغرها بخاتم سليمان؛ 
ونهديها بالرمان. 
رابعا - العضاد: 

وهناك عدة أنواع من التضاد فى هذا النص؛ 

١‏ التضاد القاكم على تقابل الرجل وامرة؛ وهر 
الأشيع والأكفر وررداء وهو الذى يملأ وجوده سطحا 
رعمقا. ومد أن الفكرة الأولى التى قامت عليها فلسفة 
السرد فى (ألف ليلة وليلة) نما هی إصرار الرجل على 
الاتفام من النساء الغادرات الخائنات» لم إصرار تلك 
مرأة الحسناء العاقلة الأدبية على إنقاذ بنات جنسها من 
غشب هذا الرجل العنود؛ وحقد الحقرد. 

راصطناع التضاد هنا إنما هو عكس أمبن للفكرة 
الانسانبة الفديمة النى نضوم على نضاد الأشياه 
والأجداس. 

۲ التضاد الشیلی: لم يفتصر التضاد على الجدس 
إنما جاوزه إلى تضاد الأشباء. فالنص يكتظ بألوان 
مختلفة (أبيض - آسود - أصفر )؛ وأحوال مختلفة 
(الذل ‏ العر- الغرق ‏ السلامة)؛ والأعراض الجوية 
النتلفة (البرد - الاعتدال ‏ الشتاء - الربيع) ؛ والأمزجة 
الختلفة (الضحك - البكاء ‏ الفیظ - السرور) ٠‏ 

۳ - التضاد الطبقى: من حيث ظهور العبيد السبعة 
والجوارى وظهور الخليفة والوزير والأمراء وارك 

فالطبقية التى تطالعنا فى هذا اللص الحكائى إنما هى 
طباقية بیضاء» لا يراد منها التميبز ولا التفضیل ولا 
الصراع؛ وإنما هی فررق اجشماعية كأنها إجرائبة 
خالصة؛ من أجل أن بقيم بها السارد بناء الحكاية | 
فالطيقية أمر مسلم به لا جدال فيه. 


الفصل السابع: 
«العجم الفنى للغة السرد؛ 
يقوم على محاور أهمها: 

۱ - السحر والمسخ والجسن والعفاريث وما فى 
حكم ذلك؛ رما يكتنفه من عجالب. وهذا تمهيد لمجم 
بحر وما يلازمه من أهوال وأساطير. 

ولولا السحر الشائع فی نص الحكاية؛ بمعليبيه 
الشعبذى رالجمالی» لفقد هذا الأثر السردى أجمل 
مافيه. فلم يكن السحر مجرد علم يتعلم فحسب؛ ونم 
كان تعلمه فضيلة من الفضائل؛ وخلة من الخلال التى 
تستحق الثناء والإطراء. نفد قامت عقّدة السرد على سر 
الکلبتین السوداوین الى تضربهما الصبية بفسارة رهما 
تبكيان وتستغيثان فلا ترحمهما ألاءالضرب؛ ولکنها 
حين تنتهی من عقابهما تقبل علیهما؛ فتحتضنهما 
ونبكى بکاه شديداً من أجل ساهما فہه. رلم نکن 
الکلبتان إلا صبيئين مسحورتین» فالمقدة نفرم على 
التطلع إلى معرفة سرهما, 

؟ ‏ البحر والماء والمراكب والزوارف والوج: والبحر فى 
مفهوم السارد الشعبى فى (ألف ليلة وليلة) هو عبارة عن 
دجلة: وحين تشهی الشخصية من بغداد إلى البمسرة 
كانت كثيرا ما تتعرض لليه والغرق والهلكة. 

۳ - الأعداد الفولكلورية: تکرر عدد (ثلالة) بشوائر 
بلغ سنا وعشرین مرة فى نص الحكابةء آما عدد (سبعة) 
فقد تکرر لمانی مرات» بيدما العدد (عشرة) تکرر عشر 
مرات؛ مما برقی بالتكرار العام إلى اثنتين وأربعين مرة. 

وهذه الأعداد فى طقوس الطرائف وأهل الطرف 
والسحر وأهل الشعوذة الخالصة لوصف بصفات عدةء 
رهذا لا يمنى إلا تركيد حضور هذا الفكر الشرقی بكل 
مظاهره الفولكلورية والسحرية والاعتقادية. 


۳۹ 


عبد املك مرناض 


؛ س القوة والبطش رالقسوة؛ إذا كان السحر يتسلط 
على الشخصيات فيسحرها أو يحرقهاء نان المفاريت 
كانت نفسو على الشخصيات فتنالها بالمذاب رالنكال 
كما أن البحر وما فيه من أخطار» ومایکتنفه من 
اضطراب وأسرارء يتسلط على الشخصية فينالها بالتهلكة. 
وتتجلى الفسوة فى بعض المشاهد بحيث تنعدم الرحمة؛ 
ربخيب الأمل ؛ وبضيع الحق؛ ويزهق الساطل؛ ويسود 
الجبروت . 


5 س العرى والجنس وما فى حکمهنما ؛ پردان 
بکثرة فى حکابات (الليالى)؛ وربما كان أكبر أثر أدبى 
عربى اشثمالا على مظاهر العری؛ ومواقف الجنس. 
والجنس هنا أبيض أى مسجرد ذكر لشرطیب السرد» 
رغميض الحدث» وندشيط همة المتلقى المكبوث» 
والعفريث يجامع الصبية امختطفة طوال ربع فرن دون أن 
يحبلها حبلا. كما أن مجاسمة الحطاب لها؛ ومادار 
بينهما من حديث؛ وأنها دعته إلى أن يضاجعها تسع 
لیال من عشر؛ حيث إن الليلة العاشرة كانت للعفريث: 
درن الشخوف من عراقب الحمل؛ هی ذن أمور نوحى 
براءة ذلك الجنس أو بياضه؛ فكسأن أولنك النساء كن 
مجرد دمی؛ أو كائنات من ورف. 


7ے المويبل والبكاء والحرن والرحمة وسافی 
حکمها: وهی صفاث صميمة فى سلوك المرأة وسيرتهاء 
وهو مرتبط بالجنس؛ فلولا الجنس ما كان البكاء. 
فالبکاء ثمرة من لمرات تلك اللحظة الجميلة؛ وهو 


۳۰ 


استمرار للجنس ولعری. والجنس غير الشروع على 
بياضه بتمرض صاحبه فى معظم أطوار الحكاية للمقاب 
والشفاء. إذن» فمعظم البكاء والعويل والأحزان التى 
تتعرض له الشخصيات إنما كان بسبب مارستها الجدس» 
بشكل أو بأخر, 

۷ - المنادمة والطرب راللهو والشراب: فمعظم 
المبارات الدالة على ذلك وردث فى اللبلتين الشاسعة 
والعاشرة؛ وهذه العبارات لیست إلا ضربا من الجنس 
الستور؛ والمرى غير المكشوف؛ ففيها سفی الشراب؛ 
وفيها الضحك رالرقص؛ وفيها التقبيل والمعانقة؛ أى يها 
المنادمة فى أرق مفهوم لهاء وألطف دلالاتهاء وأغلظ 
ملذاتها أيضا. 


۸ - العجب: تتكرر عبارات العجب والشمجب 
والاندهاش والانبهار بكثرة مثيرة للملاحظد. 


ريسفى هذا الکتاب محاولة تمنهجة لدراسة الشراث 
العربى السردى؛ وليكن قبل کل شئ؛ مدرجة للسؤال؛ 
ومسلكة لاستضرام الجدال» نکن دعرة للتجديد» ولكن 
بعید) عن فخ العقايد الذى أبلئنا به هذه النظريات الى 
نقرزها فى لغاتها الأصل طورا ونفرؤها مترجمة طور) 
آخره فإذا عدراها نسرى فيئا کالسموم فتصيبنا بالبلاء 
والأوجاع, وليكن محاولة لتعرية النص من أجرائه 
اللطيفة, رعناصره الدفيقة فالشكل والمضمون يتحاوران 
فى جدلية لا پنکرها أحد. 
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برحيله عناء قبل حوالی شهرين؛ لم ین لنا إلا السعى إلى تعرّف دوره فى الإبداع الصری 
العربى والثقافة المصرية العربية؛ وهو دور لا بنففصل فیه - أبدا- «الجمالی؛ عن «لتقافی» رلا 
يستفل فيه الفن هن الممارسة الحية. 

لقد قدم عبدالفتاح الجمل (برلبر ۱٩۲۳‏ - فبراير 15514) الاسم تلو الاسم؛ واكتشف 
الوهبة تلو الموهبة؛ لكاب أصبحوا جزوا أساسها من جرب الإبداع الصری/ العربى الراهن» كما 
قدم العمل دلو العمل من كداباته وترجمانه المشترعة, القليلة لکن الثرية بقیم ضبة رفيعة؛ ولم 
تتفصل لیم الممارسة» فى شمربة عبدالفتاح الجمل؛ عن فيم الإبداع. 

هذا المقال؛ الشوب نبرة مه ؛ الثقل بنبرة ارداع » بمثابة رصد لأهم القيم التى رآها 
صبرى حافظ مقترلة بدور عبد الفتاح الجمل» مرتبطة بإمجازه الإبداعى. 


افصرل؛ 


عبد الفتاح الجمل 
تیم الثقافية 
وإنجازاته الإبداعية 


صبری حائظ * 


من الأمور احرة التى لم نئل ما تستحقه من عناية 
الدارسين فى عالم الثقافة ‏ خاصة عالم الثقافة العربية 
الى تعانى من نقص الكثير من الدراساث الجادة هلف 
قضاباها الحيوية ولم توس بعد علم اجتماعها - أن 
العلافة بين الشهرة التى يحققها أى کائب أو مارس 
للعمل الثقافی؛ وما يتبعها من مكانة ومكاسب وتألير» 
وبين حجم الدور الدى يلعبه فى الحياة الأدبية والثقافية» 
أو قبمة الانجاز المرنی أر الإبداعى الذی بضيفه إليهاء 
ليست بالقطع علافة تناسب طردی بسيط ؛ لكنها علاقة 
بالغة التعفيد؛ يدخل فيها الكثير من العوامل الاجتماعية 
والسياسية والفردبة التى كثيرا ما يتجاوز تألبرها حجم 
الإنجارأو الدور. والواقع أن أى دارس لعلم اجماع 
الثقافة أو المعرفة عامةء يدرك أهمية العوامل الخارجية فى 
حركية الظاهرة الثقافية والمعرفية عامةء ولكنه يدرك أيضاً 
سس 


ه استاد الأدب العربى بجامعة لندن. 
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Fea 


ااا ها ۱۷۳۱/۵/۵ 


أن الخلل فى بنية هده العلاقة - وهو من ال مور الواضحة 
فى حياننا الثثفافية - بترك أوخم العوافب على الحركة 
الأدبية ذانهاء ويؤثر فى مخديد التجماهها؛ ويعرقل مسار 
تطورهاء ویسد الکثیر من آفاق العمل الجاد فيها. رتتسم 
بئية هده العلاقة؛ فى مصر حاصةء بخلل خطير تعانی 
منه الثقافة المصرية بل الثقافة العربية برمتهاء لأن إسباغ 
الشهرة؛ وبالتالى النفوذ والتألير» على من لایستحقونها» 
بودى إلى أن تصبح الأكذوبة هى البديل عن الحقيقة؛ 
وأن تمارس هله الأكاذيب فاعليتها فى الرافع الثقافي! 
ذلا نکرس إلا كل زائف مثلهاء بل تسعى إلى تهميش 
الأصيل حتى لايكشف زيفها وكذبها. وقد كان هذاء 
وما ال إلى حد كبير» إحدى السمات الثابئة فى الواقع 
الثقافى فى مصرء الذى تدفع الثقافة كلها لمن باهظأ له. 


وقد يمكن القول بان الشهرة عرض زائل لا ينبغى 
الاهشمام به؛ وهی بالفعل کذلك؛ فاین إلآن پوسف 
السباعى الذی كان ملء السمع رالبصر لسنوات عدة 


۳۳ 


صرق عاقظ سس سس ____ِ 


لعب فيها دور نومیسار الثقافة فى المؤسسة؛ ولکن هذا 
العرض الزائل يلعب فى واقع الحياة الشفافية أو الأدبية 
مجموعة مهمة من الأدوار نمكن حائزه من مضاعفة 
تالیره ومن تسييد اعبار الأدى الذی پبشمی إليه, 
ونستهوى الكلبرين لاتخاذه نموذجاً بحشدی؛ ونفری 
الآخرين بتکریس إتجازه مهما كانت هشاشته. بینما 
بساهم إعراض الشهرة عمن يستحقها من أصحاب 
ار حازات الهمة والأدوار الطليعية فى تهمیش دوره: 
والنيل من تأليره, وإقامة العرافیل أمام إتجازه؛ وتأخبر 
فرصة هذا الإمجاز فى تغهير خربطة علاقات القوى 
رترب القيم داخل الحياة الأدبية. وصحيح أيضا أن 
هناك كثيرين من الکتاب الجادين الذين يعرضون عن 
الشهرة؛ وأن أصحاب الهموم الثقافية الأصيلة والإتجازات 
الإبداعية المدميزة لايميرونها أدنى اهتمام؛ لأن همهم 
الأول هو الإبداع وارناد الفاق الجديدة ونشجيع المواهب 
الأصيلة؛ لكن الحركة الثقافية إذا ما كانت تشمتع بقدر 
من السلامة والصحة مرعان ما نكتشفهم؛ وتغدق عليهم 
اهتمامها» وجلب جارهم إلى مركر الإشماع اللفافى 
فيهاء لأنها تدرك أنها المسعفيد الأول من وضع هذا 
الإتماز الأصيل فى مرك الاهدمام حتى يصبح حاديا 
للآخرين على انباعه أو الحوار معه. أما الحركة الثقافية 
التى تتجاهل الذين يعرضون عن الشهرة برغم أهمية 
(مجازهم ؛ فان إعراضها هذا یمود عليها بارخم العواقب» 
ويعرفل نموها ويصيب مسارها بالشخبط وال رکود له 
يشبح للأصرات الرتفعة التى نخفی جمجمانها ضالة 
إمجازها؛ وضحالة معرفتها؛ ووهن اجتهادائها؛ أن تسرد 
فى الساحة وأن تصیب رجه الشفانة كله بالششوه 
والتسطيح . 
الحياة والدور والسياق 

وكان عبد الفتاح الجمل ؛ رحمه الله؛ من ضحايا 
هذا الخلل المتأصل فى حياتنا الشقافية؛ لأنه كان من 
الشخصيات الأصيلة التى أعرضت عن الشهرة برغم 
طخامة دوره» رأهمية (نازه» وصدق حدوسه . ولم يكن 
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الزمن الذى أعرض فيه عن الشهرة حریصا على بلورة 
القيم الثقافية الجادة الأصيلة التى جسدها فيه. لذلك؛ 
لم بضع إمماز الرجل ولا الفيم التى عمل على ترسيخها 
فى مكان الصدارة من الواقع الأدبى؛ وإنما تركها تمانی 
من النسيان والتهميش طوال العقدين الأخبرين؛ بعد أن 
أناحث لجیل كامل من الكتاب المصربين الجدد فرص 
النشر واكتساب مجال للاحيكاك عع الجمهرر» رتمزیز 
إمكانات الاستمرار فى العمل الشقافى والأدبى. ذلك 
لأأتى أستطيع أن أزعم » وقد کنت من الذين عاشوا هذه 
الفثرة بكل نفاصيلهاء أنه لولا دور عبد الفتاح الجمل 
الهم فى مطلع الستينيات؛ وحساسيئه الأدبية المرهفة الى 
مکنته من استشراف رؤى هذا الجيل الجديد من الکتاب 
وهی تتخلق وتتبلور یتصلب عردها على يديه ورفضل 
من اهثمامه وتشجيعه, لتأخر ظهور عدد كبير من أعمال 
هذا الجيل الجديد وأصاب بعض كثابه الاحباط الذى 
ريما صرفهم عن الكتابة أو عرفل خطراتهم على دربهاء 
على الأقل. وكان هذا الاهتمام بأعمال الكتاب الجدد؛ 
فى ذلك الوفت؛ من القيم الأصيلة التى رسخها عبد 
الفتاح الجمل وحدد معالمها مدل بواكير حياته الثقافية. 
رحینما اکتب اليوم لرثاء عبد الفغاح الجمل ؛ 
فإننى آشمر أننى أكتب هن عالم کامل من القجم 
الجميلة التى جسدها هذا الانسان العسری النادره 
رحرص عليها على مدى حیاله الشرية العطاء. فقد كان 
عبد المتاح الجمل الذى رحل عن عالنا فى ١4‏ فبراير 
۶ کالب أدار ظهسره لسيرك الكتابة والشهرة 
والألاعيب السياسية والإعلامية؛ ونعفض عن صغائر 
الصراع على النفوذ والمكاسب رالسطوةء ولكنه استطاع 
مع ذلك أن يفرض على الواقع الأدى نموذجا مغايراً 
للنمط الشائع الذى يمدمد على الکم أو على اللعبة 
السياسية أر عليهما معاء ومثالا للكائب الملتزم بشرف 
الكلمة وقدسية الابداع وهموم مجتمعه وصبراه. ولد 
فى ۲۲ ولیو ۱٩۲۳‏ فى فریة محب الثى خلدها فی 
أعماله فيما بعد. رعاش طفولته فى القرية ونلقى تعليمه 


سس ج ي الفناح الجمل 


الأول فيها وفى عاصمة إقليمه دمياط؛ لم التحق بجامعة 
الإسكندرية وتخرج مع أول دفعة من كلية الآداب فيها 
عام ۰۱۹۸۲ وکانت هذه الجامعة قد تأسست عام 
۱ خفبقا لرؤية مله حسين الى بلورها فى کتابه 
الهم (مستقبل الثقافة فى مصر) الذى کنبه فى صيغة 
تقرير لوزارة المعارف عقب توقيع معاهدة 1417 التى 
نحت الباب أمام الأمل فى الاستقلال؛ وإرساء دعائم 
مشررع لفانی ووطنى جدید. وكان طه حسین الذى 
حلم بثقافة مصرية عربية مفترحة على البحر الأيض 
المترسط» قد عبن مديراً لثلك الجامعة الوليدة حثى یلور 
شخصيئها العلمية الجديدة. واستقدم لها طه حسين فى 
ذلك الوقت خیرة شباب أوروبا من العلماء والدارسين 
للتدريس بها, وليس أدل على ذلك من أن عدداً من أبرز 
أدباء الإتجليزية المعاصرين قد عملوا بالتدريس بها فى 
ذلك الوقت؛ مثل الشاعرين د.ج. إثرابت وجول هيث 
ستبس؛ والناقد روبرت لبديل؛ فضلاً عن حباة الررائى 
الإمجلير: ی لورائس داربل بالدينة فى ذلك الوقث وإن لم 
بدرس بالجامعة؛ وأن مؤسس البنيوية فى الأدب والتقد 
رولان بارت ومسؤسس نظريات الإشساريات 8000/0108 
الحديئة جريماس كانا بعملان بها فى تلك الفترة؛ بل 
إن بدایات رولان بارت البنيوبة ولدت فيها عقب تعرفه 
بها على جریماس وتطبيقه بعض تصورانه اللغوية فى 
الأدب. ركان بالجامعة ایض جون جربنييه أستاذ الكائب 
الأشهر ألبير کامو. فى هذه الجامعة الوليدة التى سعث 
إلى |عادة مجد الإسكندرية الفدیم» والئى كانت لعج 
بالجديد؛ درس عبد الفتاح الجمل اللغة والأدب؛ وأرهف 
حسه بأهمية التجارب الجديدة. ومن وعيها بضرورة 
الانفتاح على العالم استمد رغبته فى السفر ألناء سنوات 
الدراسة إلى أوروبا. لکن العامين الأولين من دراسته كانا 
عامى حرب؛ فلم يدمكن من تخقيق تلك الرضبة» وما أن 
وضعت الحرب أوزارها حتى وضع نفسه على ظهر أرل 
باخعرة مبحرة من ميناء الإسكندرية وسافر إلى الشمال ا 


حيث أمضى عطلة الصيف متسكعاً فى عدد من مد 
أوروبا. 

رحبب إلبه السفر المغامرة واكتشاف العالم» وظل 
هذا الحب حاديه بعد ذلك لزمن غير قصبر. لذلك» كان 
طبيعياً أن يضين بالتدريس الای عمل به بعد تطرجه؛ 
خحاصة لأنه اخذه إلى عوالم الصعيد المقفولة؛ وهو أبن 
الشواطيئ التوسطية الفسيحة. وحاول هناك التنفیس عن 
موهبته المكبونة من خلال إقامعه معرضا للتصوير 
الفوتوغرافى فى أسيوط عام ۱۹۵۳ ؛ ولکنه لم بحقق مله 
ما أرادء اللهم إلا إرهاف حسه التشكيلى الشوند الذى 
سبلعب دوراً كبيراً فى قابل الأيام. وما كانت إقامة 
المعارض لثتلاءم وطبيعده الخجولة العزوفة عن الشهرة 
والاستعراض. لذلك» آثر أن يواصل الحلم پالشضییر 
وبالسفر فى العالم والتألير الهادئ فيهء فترك التدربس عام 
1400 بعد أن عمل به أعواما عدة لم بستطع أن پوش 
فیها بين عمله ورغبئه فى التجريب واسعشراف البقاع 
المجهولة من الفن والحياة. وعاود السفر فى العالم حيدما 
صعد من جدید على ظهر باخرف عبرت به المتوسط الای 
ولد عند شواطئه ودرس فى عاصمة حضارنه الهيلينية. 
رأمضى فى أوروبا عاما تنقل فيه بين اليونان وفرنسا وعدد 
من بلدان أوروبا؛ متسكعاء متصعلكاً؛ بوسم فش ماربه 
وحدود لقافته وبرهف حساسيته بالفن والعالم. صحیح أن 
الحظ لم يسعده بان ييسعث إلى أورويا لسنوات؛ كما 
أسعد زملاء له من دفعته نفسهاء مثل محمد مصطفي 
بدوى وعبد الحميد صبرة ومصلفى صفوان ومحمود 
مرسی ومحمد عبد ا متعال قذال وسامى على رغيرهم؛ 
لذلك سافر هر بطريقفته؟؛ نقد كان حاديه رفاعة 
الملهطارى وطه حسين ومحمد حسين هیکل رترفيق 
الحكيم ومحمد مندور ورهط طوبل من الذين سافروا 
للاستزادة من المعرفة؛ وأسسوا السفر من أجل المعرفة 
بوصفه مهمة فى تاريخنا الأدبى. رلا عاد من تلك 
الرحلة عام ۰۱۹۹ كان من الطبیمی أن ينضم إلى أسرة 


۳۰ 


صرق حائظظ سس ل سس سس يي بي سس 


هذه المطبرعة التجريبية الوليدة «المساء الى خرجت 
كالعنقاء من رماد حريق العدوان الثلائى على مصر؛ 
عنقاء طالعة بقوة الحلم » وسلعلة التعحدى, وسلطان الرغبة 
فى اجتراح الممجزات؛ لانبالى بففر إمكاناتها؛ لأنها 
مزهرة بوفرة عطائها وييقينها بعدالة حلمها في فد 


جديد؛ ووطن حر وشعب سعيد. 
«المساءء وجیل الستيئيات 


وبعد سنوات قليلة؛ وطد فيها عبد الفتاح الجمل 
مكانشه فى «المساءة؛ بدأ عام ۱٩۲۱‏ الإشراف على 
صفحته الأخيرة النى كانت مخصصة للآداب والفنون» 
والتى نولى الإشراف عليها قبله على الراعى لم فاروق 
منيب. وعد عام واحد )١4751(‏ أصدر الملحق الأدبى 
والفنی لجريدة «المساءة الذى كان يصدر فى أربع 
صفحاث كل أربعاء؛ واستمر فى الصدور أعراماً عدة» 
وكان له فى تلك الفشرة دور تقافی أهم من الدور الذى 
كان يقوم به ملحق جریدة «الأهرام الأسبوعى الذى 
كان ضعفه فى عدد الصفحات وأضعاف أضعافه من 
حيث الامکانات المادية والسياسية التى كانت مكرسة له» 
فد كانت ذلك الفثرة هی ذروة ازدهار مؤسسة «الأهرامة 
ومحمد حسنین هیکل. ومع ذلك» نستطيع ان وبعد 
انصرام ثلث قرن على نلك الفترة التی لبدو الآن غابرة 
وبعيدة؛ أن نوکد أن فاعلية هذا الملحق الأدبى والفنى 
لجريدة االساء) من الناحیشین الأدبية والنقافية كانت 
أضعاف فاعلية ملحق «الأهرام) الشهير. لأن ملحق 
«الأهرام؛ بالرغم من أله كان يصدر فى ضعف عدد 
صفحات ملحن «الساءا؛ لم يكن كله مخصصا للأدب 
والفن؛ ولم تكن المساحة انفصصة للادب والفن فيه تزيد 
على لصف مساحة ملحق «الساء» بأى حال من 
الأحوال. لكن الفرق الهم بين اللحقین لم يكن فارقاً 
كميا بالرغم من أهمية الفرق الكمى من حيث الدلالة 
والفيمة؛ ولكنه كان فرقاً نوعيا؛ لأنه بيدما كان بهتم 
الجزه الأدبى والفنى فى ملحق «الأهرام؛ بالثقافة المكرسة 
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والنجم الواحد كرس ملح «المساءة الأدبى والفنى جل 
صفحانه للثقافة الطليعية ولتعدد الأصوات والاجتهادات. 
وبيدما کانت القيم التى كان برسیها ملحن «الأهرام؛ 
من اللوع الذى بمكن دعوئه بقيم لقافة المؤسسة» بمعلى 
توحد الرؤية الإيديولوجية للملحق برؤية المؤسسة السياسية 
المسيطرة؛ كانت القيم التى برسيها عبد الفتاح الجمل 
فى ملحق «المساءا الأدبى والفنى هی قيم ثقافة الشعب» 
وثقافة المعارضة؛ وثقافة الحرية. وبینما كانت الحساسية 
الأدبية التى يكرسها ملحق «الأهرام؛ بإشراف لويس 
عرض رتوجیهه هی الحساسية السائدة والتقليدية؛ كانت 
الحساسية التى يدعمها عبد الفتاح الجمل وييلورها 
بشكل فعال هى الحساسية الجديدة بنزهتها الحدائية 
وتاسیسها الأنا الحديثة التى مختفى بالسؤال؛ وتای عن 
الکرس؛ ونشکك فى البديهيات القديمة؛ ونستشرف 
المستقبل . 

نقد استئطب اللحق حوله من البداية كل الواهب 
الجديدة الطالعة من برئفة التحولات الاجتماعية الجديدة 
التى كانت مصر تشهد ذروة مدها الکبیر أنذاك؛ لأنه ما 
أن جاءت الستینیات حتی كانت لمرة الاصلاحاث 
التعليمية الکبری التى آنجزها له حسين العظیم قد بدأث 
لؤنى لمارها. فعندما جاءت آخر وزارات «الوفد؛ إلى 
الحكم عام ۰۱۹۵۰ كان قانون التعليم الإلزامى الذى 
أصدرته حكومة الوفد فى بدابات الأربمينيات قد راكم 
عدا كبيراً من المتعلمين من أبناء الفقراء الذين وجدوا 
أن سبل التعليم الشانوی أمامهم مسدردة. فأصدر طه 
حسین؛ وزير المسارف فى أخمر حكومة للوفد؛ فانون 
مجانية التعليم الثائرى؛ وفتح الباب أمام أبناء الفغراء 
للاستزادة من التعليم الذى كان يعتبره حقا لكل مواطن 
كالماء رالهراو. وبعد سنوات قليلة فح جمال عبد الداصر 
أبواب الجامعة بنجمان كذلك للذين أناح لهم طه حسين 
فرصة التعليم الثانوى. لذلك؛ ما أن جاءث الستينيات 
حش وجدت جيلاً كاملا من ۳۹ الطبقات الوسطی 
والفقيرة قد حصل على قدر كاف من التعليم يؤهله 


للتعبير عن عالم هله الطبقات وللکتابة عه! لا من 
منظور الراقب الخارجی؛ وإنما من منظور المعايش الذى 
خبر هذا العالم؛ وعرف لیفاعانهالتحتية؛ ومارس طقوس 
الحياة التمیزة فیه. ركان من الطبیمی أن تکون كتابة 
هذا الجیل الجدید مغايرة واشكالية؛ بل متصادمة أحيانا 
مع السائد الالون . وكان من الطبيعى أن يركز هذا 
الجيل فى البداية على قطیعته مع السائد ای تبلورث فى 
صرخة محمد حافظ رجب الشهيرة انحن جيل بلا 
أسائدة؛ » بدلا من إبراز العناصر المشتركة بینه وبين 
أسلافه من الکتاب والفنائين: بالرغم من كثرئها. 


رکان من حسن حل هذا الجیل - الذى عرف 
فیما بعد باسم جيل الستینبات؛ والذى بدأ كشير من 
کتابه بالدشر فى يروث قبل أن تفتح لهم المنابر فى 
القاهرة - أن بداية لعبيره عن نفسه شهدت تولى الراحل 
الكبير يحبى حفى رئاسة تریر مجلة ؛امجلة) وإشراف عبد 
الفتاح الجمل على الصفحة الأدبية فى «الساء» لم على 
ملحقه الأدبى والفنى بعدها. وإذا كنت قد مخدلت عن 
دور بحي حفى الكبير بالنسبة إلى هذا الجيل فى مجال 
أخرء فان دور عبد الفاح الجمل لایفل عنه أهمية بای 
حال من الأحوال. وليس غريا أو من قبيل الصادفات أن 
هناك الكثير من العناصر الشش رکة بين الرجلین؛ وأن 
يحبى حقى نفسه كان يكتب بابا أسبوعيا بعنوان «علی 
باب الله؛ فى صفحة «المساء» الأخيرة الثى يشرف عليها 
عبد الفتاح الجمل؛ واستمر فى كتابة هذا الباب طوال 
إشراف عبد الفتاح الجمل على الصفحة: كما كتب 
بشكل منتظم فى ملحق «المساء الأدبى والفنى؛ حتى 
ترقف» بل رفض أن یکتب فى ملحق «الأهرام؛ عندسا 
كان للحن «الأهرام؛ شان ومکان؛ وعندما كانت الكعابة 
فيه نوعا من التكريس. فقد كان الرجلان يؤمنان بأهمية 
استقلال الكائب رالكتابة عن المؤسسة؛ ويرفضان كل 
أشكال التكريس الرسمية؛ لأن فهمهما للكتابة يتناقض 
والمفهوم نفسه. وكانا بدركان قيمة العمل العام الذى لا 


يكرس للتمجيد الشخصی؛ وإنما للقيام بدور القاضى فى 
یدنه ونزاهته. ولذلك؛ رفض يحبى حقی أن يذكر اسمه 
فى «اجلةه نی ای مقال لأن فى ذلك انتقاصا من شان 
لكاب وافرر معا. كما آثر عبد الفتاح الجمل ألا ينشر 
لنفسه نى اللحق. فقد كانت لعبد الفتاح الجمل 
الحساسية الأدبية نفسها التى نسعى دالماً لاستشراف 
الجديد؛ والكشف عله وإئاحة الفرصة له. وقد أناحت لى 
الظررف أن أعرف عبد الفستاح الجسمل منذ بداية 
الستينياث؛ ونشرت فى صفحته عام ۱۹۹۲ أول مقال 
لى بنشر فى مصرء لم واصلت الكتابة معه لسنوات عدة 
فى الصفحة الأخخيرة ثم فى الملحق الأدبى والفنى منذ 
بدایته وحتی إغلاقه. ومن خلال معرفتی به عن فرب؛ 
الثى استمرث لسنوات عدة؛ عاصرت فيها درره الهم 
الذى أعطى الفرصة لجل آبناه جسیلی من الکتساب 
والب‌دهین؛ أستطيع أن ألتحدث هنا عن بعض القسيم 
الأساسية التى أرساها هذا الراحل الكبيره 
القيم الثقافية 

كانت القيمة الأرلى التی أرساها عبد الفعاح 
الجمل هى أن العمل الأدبى الجديد من قصة أر قصيدة 
أو مقالة نقدية » هو القيمة الأولى التى يجب الاحتفاء 
بها بتجرد مطلق. العمل عنده يستمد قيمته من أدبيئه 
لا من مكانة صاحبه أو شهرنه أر تاريخه. رکم رفض من 
أعمال لکتاب مشهورین وفضل علیها أعمال کتاب لم 
يدشر لأى منهم حرف من قبل. وكان يتعامل مع کل 
الأعمال نی تقدم له بالاهتمام والاحترام نفسيهماء 
يقرأها بعناية ويفرزها بحياد قاض يدرك فداحة مسؤوليئه 
وأهمية قراره ونزاهته. وما أن يقرر أنها نستحق اللشر حنی 
یحتفی بها بالدرجة نفسهاء من حيث جمال الأخراج 
ر«الشرضیب» - وکان» رحمه الله» فنانا فى الا حراج 
الصحفی - فینشرها بشکل لائق واخراج یضفی علیها 
الألق والررنن رالجمال. فما دام العمل قد استحق اللشر 
عنده فلابد من نشره فى ألبق صورة ممكنة. وكان يكتب 
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صبری حافظ 


اسم أصغر کاب بالحجم نفسه والحرف الذی يكتب به 
اسم اکبر کالب فى «الساه) وهو بحیی حفی. ركان 
بحبی حقى أكبر كثاب «الساء؛ قامة وقيمة؛ وقد آثر 
الاستمرار فى الكتابة فى «المساءة ورفض «الأهرام؛. ومع 
هذاء فقد كان عبدالفتاح الجمل يدشر اسمه فى صفحته 
بالحجم نفسه الذى يدشر به اسم أصغر کالب لم يدشر 
شیداً من قبل. كانت الأسماء فى هذا الوقت لاتنضد 
بالحروف؛ وإنما بصنم لها کلیشیهات جميلة ذات 
أحجام كبيرة بارزة. وكان عبد الفتاح الجمل يهثم بالفن 
التشكيلى ويدميز بحس راق فى هذا الجال. وکما نح 
لمجال للكئاب الجدد من أبناء جيل الستینیات؛ فقد فعل 
الشئ نفسه بالنسبة إلى الرسامين الجدد من أبناء الجيل 
نفسه, 

أما الفيمة الثانية التى أرساهاء فهى فیمة الأمانة 
المطلقة فى التعامل مع الکتاب الجدد؛ لايهدهد 
. مخارفهم وانما یئمث فيهم الثقة بموهبتهم؛ والحرص 
الستمر على تنمینها وصفلها. بلفت نظرهم إلى مواطن 
القوة فى ملهم دون أن يجامل ولا بنائق؛ ویممد إلى 
مناطق الضعف رالقصور فیبرزها؛ وبرجه الکانب إلى 
العناية بها رالتخلص منها. كان قلمه أحبانا کمبضم 
الجراح الذی يزيل الأجزاء المريضة بمهارة ودونما مساس 
بالأجزاء السليسمة؛ بل من أجل.بورتهارنخلیصها من 
الرهن وإبرازها بمظهر الصحة والعافية. وکان تأليره فى 
ذلك المجال کیره ساهم بلا شك فى بلورة ملامح 
الکتابة الجديدة وإبراز حصائصها المميزة؛ ولأنه كان 
يتعامل مع كل الكتاب بندية تجنب معاملشهم باستعلاء 
على أنهم أصحاب مواهب غضة أو هشة نستحن الحنوه 
ففد لقیت قسوته البادية احشرام الكشيرين وتفدیرهم . 
صحيح أن البعض قد نفر من قسوته البادية؛ ولم بشمکن 
من استكشاف ما لحئها من حب حفیقی لا نفاق فيه 
ولا رياد ولكن الإخلاص رالنفانى اللذين يتعامل بهما 
مع الکتاب الجدد كانا يتغلبان عادة على النفور الظاهر؛ 
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خاصة أنه ما أن يرى شبشا من موهبة؛ حتی ولو لم 
تکتمل للعمل كل عناصر النجاح؛ حتى یدفع بالعمل 
للنشر ويضع الكائب أمام مسؤوليته وأمام الجمهورء لأنه 
كان يدرك دور النشر والتعريض للضوه فى صقل الموهبة 
ودفع الكاتب الجاد للتجوید. 

أما الفيمة الدالثة الى أرساهاء فهى قيمة الإيثار 
قبل الألرةء والوعى بأن الدور العام لابد أن يكرس لخدمة 
المصلحة العامة لا لتحقيق المكاسب أو المأرب الشخصية, 
فقد كان هذا المكتشف الكبير للمواهب والطاقات 
الإبداعية الجدية ؛ الذى يكرس كل جهده لوضع 
إمجازاتها على خريطة الواقع الشفافی؛ آحر من يهستم 
باتسازه الإبداعى الخاص. فلم نعسرف طوال سئوات 
الستيئيات إلا كتاباته الصحفية الى كانت تسم بقدر 
كبير من التميز والرهافة والإبداع. ولا أغلقت هجمة 
السبعينيات الشرسة أمامه منافذ القيام بهذا الدور الألير 
لديه برحف الجهل والتخلف على صحيفته؛ وتنحيئه عن 
مکانه فيها؛ طلع علينا بروابته الأولى الجميلة (الخوف) 
عام ۱٩۷۲‏ وتبعها ب (آمون وطواحين العسمت) عام 
4 ثم (وقائع عام الفيل كما برويها الشيخ نصر 
الدين جحا) عام ۱۹۷۹ء وترجم (خرافات إيسوب) عام 
۳ ثم أصدر (حكايات شعبية من مصر) عام 
۵ ونی عام ۱۹۹۲ أصدر روايئه الكبيرة (محب) 
التى خلد فيها قريئه بطريقة لم يسبقه إليها كاتب مصرى 
من قبل » باستثناء عبدالحكيم قاسم ؛ بالرغم من كثرة ما 
كنب عن الفرية المصرية مند مطلع هذا القرن وحتى 
الآن. وقد خلف لنا كل هذا الميراث الجميل الذى علينا 
أن نعكف عليه فى فسحة من الوقث. ورحل فى ۱۸ 
فبراير 1454 ؛ طاريا برحيله صفحة من أهم الصفحات 
المضيئة فى تاريخ الثقافة العربية المعاصرة. 

أما القيمة الرابعة التى أرساها عبد الفتاح الجمل 
من خلال عمله العام؛ فهى قيمة استفلال الثقافة وعدم 


و ج ججج الفتاح الجمل 


إخضاعها للمؤسسة. فدون هذا لاستفلال لا بمکن 
الحديث عن استقلال الكاتب أو الحفاظ على کرامته؛ 
ناهيك عن الاهتزاز بها. صحیح أنه كان يعمل فی 
مؤسسة من مؤسسات الدولة هى دار التحرير للطباعة 
والدشر. » ولكنه استطاع أن يجعل صفحة 'المساء؛ لم 
ملحقه الفنى والأدبى من بعدهاء ساحة مفتوحة للثقافة 
المستقلة عن المؤسسة» ولإبراز الدور النفدى للكتابة فى 
مرحلة فل نیها النفد العلنى أو انعدم؛ واتشر فيها الخرف 
مع الهواء فى كل موقع. واحتاج الأمر إلى شجاعة فارس 
من هذا النوع النادر الذى يحارب «طواحین الصسمت' 
دون الوقوع فريسة لحرب اطواحين الهراء». ففد كان 
يدرك أهمية العمل الدؤوب فى صمت ومثابرة؛ فلا يفل 
الصمث إلا الصمت؛ وبقدر فى النفافة نقدیتها ودورها 
التشويرى فى الواقع . وكانت القيمة الخاسة ای أرساها 
هى الرعى بأن استقلال الثقافة ونفديئها لايتحفقان إلا 
من خلال تأكيد تجريبيئها وطلیمیتها, رمن هناء كان 
البحث عن الکتاب الجدد هما أساسياً من همرم هذا 
البباء المصرى الكبير الذى شید صرحه الشمیز فى زمن 
كان نبه کتاب السلات ينقشون على أعمدنها نصا 
مغايراً للنس الذى بلورته صفحته. وكانت القيمة 
السادسة الثى بلورها هى الترفع عن العدنى والمشاركة فى 
طقوس الهدم البرمية التى كانت تمارس ضد كل جديد 
ومغاير . نقد كان إنسانا بالغ الاعتزاز بكرامته وبكرامة 
الذين بحبهم؛ فى عصر کانت الکرامات تمتهن فيه 
بسهولة وبسر. كما عمل ما وسعه الجهد لحماية الكتاب 
من مهارى الانخراط فى هذه الطقوس التدميرية التى 
عفشی فى زمن الخوف والعسمت والعدام الأمان. هذه 
٠‏ الفيم الكثيرة المتكاملة تقدم لنا بعض ملامح الدور الكبير 
الذى هض به هذا الراحل الكبير آلناه عمله العام» 
والذى أجمع على الإشادة به كل الذين تحدئوا عن 
رحيله أو نذاكروا بعض فضله علیهم. 


الإمجار والقيم الإبداعية 


أما الإنمجاز» فان أمر الحديث عنه واستجماب كل 
أبعاده أكبر من طاقة هذه الدراسة الوداعية. لأن بفينى أنه 
كلما ازداد وعى الحركة الأدية بنفسها وفیمها 
الأصبلة؛ عكفت فى قابل الأيام على هذا از 
وكشفت عن إسهامانه المتعددة. فبالرغم من قلة عدد 
الأعمال الإبداعية التى كتبها فى العقدين الأخيرين من 
حيائه؛ نان أهمية هذه الأعمال القليلة انى نطرح قيمة 
لكين ابيز فى مواجهة الكم المكرور هی التى ستدقع 
النقد فى قابل الأيام إلى الاهتمام بها والكشف عما 
تنطرى عليه من لراء ملخخور. فقد استطاع أن يعلور فى 
كل عمل من هذه الأعمال مجموعة من القيم التعبيرية 
والإبداعية لا نفل أهمية عن القیم الثقافية التى صاغها 
فى عمله. وأولى هذه لشیم الاصرار على الشفرد وعدم 
الانخراط فى السائد وا مألون. وهذا الإصرار عنده هو 
رديف الإبداع ذانه لأن الإبداع لديه صمل يسرى فى 
كل جزئمة من ججزئيات النص وبنئاب كل مفردة من 
مفردانه. نقد استطاع أن يجعل كل نص من لصوصه 
عملا متميزاً تستطيع أن نفرزه من بین عشرات الأعمال 
حتى لولم يكتب عليه اسمه. ولا أعنى بهذا تفرد لغ 
فلدینا كثرة من الکتاب الذين استطاعوا أن يخلفوا لغتهم 
الخاصة المتفردة» وان كان تفرد اللغة عنصراً من عناصر 
هذه القيمة؛ ولكننى أعنى بهذا تفرد رؤيته فى امحل 
الأرل؛ وهذا من الأمور النادرة بين كثابنا. فلعبد الفتاج 
الجمل؛ 
«نظرة خخاصة ورؤبة متفردة للجسم الانسانی» 
وللحياة البشرية داحل الطبيعة بمظاهرها 
المتعددة. توحد بين الإئسان وبيدثه؛ وتمعل 
من جسنده ومشاعره وعراطفه؛ بل وألكاره؛ 
ظواهر طبيعية مطابقة لا فى هذه البيكة من 
مظاهر طبيعية من ناحية حیوتها رشكلها 
وناعليعها. وما ينطبق على الجسد البشرى 


۳۹ 
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ينطبق فى هذه النظرة على المصدوعات 
الإنسانية, من مبان وأدوات وغير ذلك من 
عدة الحياة والممل البومی. كلها نتوحد» 
وكلها تحمل دلالات مشتركة؛ وسوف يتعلم 
الفارئا الكثير من هده النظرا؛ وسوف يدرك 
أن وراه هذا التوحيد محبة فريدة؛ ومعرفة 
عميقة بالنفس البشربة؛ وبالطبيعة فى جميع 
صورهاء' , 
أما القيمة الثانبة؛ فهى السعى إلى بلورة ما بمكن 
تسميئه بالكتابة الصرية الخالصة التى نستقطر عصارة 
النقافة المصربة التحثية وتبلور إيفاعالها الدفبنة وطقوسها 
الريفية الخالصة التى مولت على يديه إلى جواهر ثمينة 
يمتزج فیها عبن العامية بدكهة الفصحى؛ ریتواصل فيها 
الشدفق بالتلقائية العذبة الحميمة. هذه المعرفة الحميمة 
بالعجربة وبکل دقائق ما يتحدث عنه ويتعامل معه فيهاء 
هى التى عمجمل للكتابة الأدبية عنده مذاقها الخاص: 


«ففى فن عبد الفتاح الجمل نعتبر الحواس 
لخمس الطريق الأصلى للمعرفة. ولهذه 
الحواس من المكانة ما يفوق فى قدرنه مكانة 
العقل والنظر المجمرد. ویمارس الكائب حواسه 
الخمس فى فنه؛ مجتمعة دائماً متآزرة: 
تتبادل القوى والدلالة. فهو يلمس اللونء 
ويسمع الرائحة؛ ويستطعم المنظر ريذرقه» ويزن 
الحركة بجميع الحواس؛ ويحيل الفكر 
والعاطفة والشعور الدفين إلى محسوسات 
تجريية, جعلها فى نفس مباشرة الإحساس, 
رهذا طريق رأسلوب ساحر لابنفد جمال أو 
فراژه ۹۳۱ , 
وكانت مغامرته الشيقة فى لغة التعبير الأدبية هى 
الفبمة الإبداعية الثالئة التى أرساها وهو بحاول أن يخلق 
هذه اللغة المصرية الشمیزة التى تنفض الغبار عن أسرار 
العربية المكنوزة وراه الاستخدامات العامية التى بترقرق 


۳۳ 


فيها الشعر؛ شعر البومى المترع بالشوهج والإحساس. هو 
فى هذه الناحية صاحب مغامرة لا تعادلها إلا مغامرة 
بحبى حقى رعبد الحكيم قاسم فى هذا الجال؛ مغامرة 
تفدح الفردات العامية بالمفردات الفصيحة, وبل التعبير 
إلى أداة للتصوير لها وضوح الألوان رالخطوط ولسات 
الفرشاة؛ لغة تستحیل فیها الفردات إلى صور حية تنبض 
ونتحرك ؛ لغة نسلك الفردات العامية القح فى سباقات 
رتراكيب بالغة الفصاحة؛ فطلم الجملة کالدر المنطر 0 
فقد: 


اخص الله عبدالفشاح بعبقرية لغوبة لمعل 

كلماته تتقلب فى طاسات جمله وتعبیرانه 

كما يتقلب السمك الحی [ذا خرج من الماء 

أو وضع فوق النار. كانت رژیشه ولعابيسره 

اللغوبة حية حياة فريدة وساحدة؛ حارقة كأنها 

خارجة من الناره ومع ذلك كان يقدمها لاء 

ويشجعنا على تناولها درن أن خرف أبدينا أو 

اه رلكنها تعطينا نسمة كبيرة من 

الإحساس والعسرفة والرؤية للوجود 
والکینونة»۲۳۱, 

آما القيمة الرابعة؛ فهى التجريب الستمر الای 

جاب فيه أصفاعا جديدة لا توازيها إلا مغامرة بشر فارس 

وعادل كامل وبدر الديب من قبله, وهو لذلك من أكثر 

کتاب جيله تأثيرا على الأجبال اللاحقة من الکتاب؛ 

وأشدهم اهتماما بتواصل الأجيال الإبداعية؛ فليس لمة 

كائب مصرى اليوم له قيمة أدبية أو فكربة لم يؤثر عليه 

عبد الفتاح الکانب أو الإنسان؛ لأن عبد الفتاح الجمل 

كان من أكثر كتاب جيله ممارسة لدور الكائب فى توجيه 

الشبان الذين يطرقون أبواب الفن على استحباء ماداموا 

يتمتعون بالشقافة والموهبة. وقد حاول أن يرسى من خلال 

كم إنتاجه وكيفه معا ومن خلال الأدوار الى لعبها, أو 

التى تعفف عن لعبهاء مجموعة من القيم الأدبية 

والفكربة والجمالية الرائدة التى جلبت عليه أحيانا الكثير 


گت ۱۳ المتاح الجمل 


من التاعب والتفصات؛ وان لم تذهب معانله فى سبيلها 
بدداً. وکانت القيم التى سمی إلى إرسائها فى أعماله 
الإبداعية القليلة نستهدف ر فد الثقافة المكتوبة بكل ما 
فى الثقافة الشفهية من غبى وكثافة. وکانت السخرة 
الشفيفة الحادة معاً هى واحدة من القيم الإبداعية المهمة 
فى اازه؛ فبها ابشماث للجاحظ العظيم فى ولعه 
بالفكاهة وحرصه على ألا یکون نصیبها من السمق أقل 
من نصيب أكثر النصوص جدية وجهامة. لذلك؛ فإن 
فكاهته مثرعة بالحكمة والبصيرة الثاقبة؛ لأنها تنهض 
على الرعى بأن المفارقة هى مفتاح البناه الفنى؛ وعلى 
إعلاء قبمة الثقافة الشفهية ومرجها بالثقافة الکتربة 
بحساسية وشاعرية فائقتين؛ وعلى الاستيعاب الحساس 
للثراث الشعبى والمكتوب. 


رانك بدر الديب ليسبلور لنا بعض ملامح هذه 

الفيمة الأساسية فى إتمازه؛ لأننى لن أستطيع أن أفعل 
ذلك مثله : 

دكان عبد الفتاح کاباً ساخراً؛ وما آصعب 

تغدید حدود سخريئه ومعناها. لقد كانت 

سخريته دائماً تحمل رية بصربة حسية بكل 

جوانب الواقع المادية والخلقية والروحية دون 

تمال أو ادعاء للمعرفة؛ ولکنها سخرية تتسلل 

بما لدیها من قدرة تشكيلية وتصويرية على 

زیفاء الصورة فى العین؛ وإدخالها بصورة 

غريبة إلى الأ والأذن وحتی الجلد. لقد 

كنت أقرأ عبد الفاح الجمل بكل حواسى» 

وكانت قدرنه دائما على أن يضاطب كل 

الحواس دفعة واحدة وفى أن واحد. اليس 

علينا أن ندرس هذه القدرة وأن نشمرف على 

آلیانها الدقيقة التى كان يستعملها ریمارسها 

رکانه حرفى عبقرى یدق على اللحاس أر 

الخشب أو يصنع النسيج أو الزجاج - 

والصور عليه بعين مبصرة وحواس كلها 


واقفة كأذن الكلب الحارس للرؤية؛ والفنان 
الحريص على أن بنقل للقارئئ الرؤية كاملة 
وتفصيلية فى أضيق حدرد التعبير وأكثرها 
اختزالا. وكانت سخرية عبد الفتاح تحب 
الوجود» وب الحياة وخب الكائن الموجود 
حبا أو جامدا؛ نبانا أو حون أو أداة من 
أدوات المنزل والقرية من حول ٠‏ 
وقد كان عبد الفتاح الجمل يستخدم لغة القص 
رکل تقنياته وهو یکتب الال أو أدب الرحلات؛ ثم 
یفحم عددا من ثقنيات المقال على القص فبزداد الاثنان 
ألفا. ركان يدرك فى کل ما كنب جوهرية العلاقة 
الهمة بين الناسوث والکلموت فى عاله؛ ويستخدم 
بمهارة فائقة البنية الأليجورية أو بنية الأمثولة الرمزية فى 
كتابانه الإبداعية. فعبد الفتاح الجمل من الکتاب الذين 
يكرسون حبالهم لإرساء القسيم الأدبية والفكرية 
والأخلاقية معاء وما أن تدرسخ قيمة من القیم التى 
برسيها حتى يتركها؛ وبصرف كل همه لإرساء قيمة 
جديدة تکتمل بها منظومة القيم التى كرس لها حیانه 
الأدبية ونشاطه الثقافى الكبير. ومن أهم هذه القيم احترام 
الکتابة وعدم ابعذالها بالتردى أو التكرار؛ والحرص على 
ألا بمیع الكائب کشوفه وانحازانه؛ ناهيك عن السطو 
على كشوف الآخخرين ار استعارة آقمتهم» والإيمان بأن 
أمانة الکاتب وإخلاصه لفنه وللفته ولثقافئه هما مهمته 
الأرلى. ولنتأمل هذه الكثابات واحدة بعد الأخرى بشئ 
من التفصيل. 
احرف والكلاب والبشر 
(الخسرف)*) هى أرل أعمال عبدالفتاح الجمل 
الإبداعية اتی صدرت طبعتها الأولى فى يونيو ۰۱۹۷۲ 
كأن عبدالفتاح الجمل لم ينصرف إلى جرة الإبداع 
والكتابة الروائية: وإلى حقیل موهبعه الفردية إلا بعدما 
حرم من الدور الجمعى الذى كرس له جل حياته 


م 
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الثقافية حئى ذلك الوفت؛ وهو إناحة الفرصة للآخرين 
للتعبير عن مواهبهم؛ واكتشاف هذه الواهب وتعريضها 
لضوء الوانع الثقانى عله يقيم معها علاقة جدل وحوار. 
كأن عبدالفتاح الجمل قد خخلق أساسا ليغوم بدور قائد 
الأوركسعرا الذى يصوغ راه وأحلامه لا من علال 
إبداعه الفردى؛ وإنما من خلال التوليف بين معزوفات 
الآخرين » وتنظيم هذه المزوفات فی جوفة من الأنغام 
الشضایرة والمسفردة والمتكاملة معاء لبخلن من خلال 
میمفوینها الجمعبة تلك الحساسية الأدبية الجديدة الى 
اکسبت الكتابة الإبداعية والتقدية مذاقها الفريد. صحيح 
أنه كان یکتب بين الحین والآخرء إبان فشرة الستینیات 
الزاهرة؛ تلك القطع الصغيرة فى «يوميات الشعب» قبل 
أن بشرف على صفحة «الساه) الأخبيرة؛ لم فى اللحق 
بين الحين والآحر؛ وهی قطع صغيرة كانث تتألق فيها 
اللغة وتكشف ملاحظتها عن حدة البصیراه وبراعة 
الاشفاء رالشرلیف بين الشجاورات» بل المتنائرات فى 
أحبان كثيرة (رهى نصوص على درجة کبیرة من 
الأهمبة ارجر أن بمكف عليها أحد مريديه فيجمعها 
ریصنفها ویصدرها لدا فى کتاب) ؛ لکن اهتمامه بالهم 
الجممی وبموهبة الجیل الجديد؛ لم یتح له الفرصة 
للمکوف على عمل كبير إلا عندما أجبرئه مخولات بداية 
عقد السبعينيات العصيب؛ وهو من أكثر العقود إظلامة 
فى تاريخ الثقافة الصرية المماصرة؛ على الاعتکاف فى 
بيئه؛ وحرمثه من الدور الذى أداه فأحسن آداوه. وقد أثر 
عبدالفتاح الجمل فيما يبدو أن براصل بالإبداع الدور 
الذى حرم منه عندما نحى عن العمل اللقافى الذى 
كرس له أبهى سنوات عمره؛ وأن يتعزى بهذا الإبداع 
عن الدور الذى حرم منه؛ لأن الكعابة الإبداعية عنده؛ 
فى تخولاتها ونشكلاتها اخفتلفة عبر الأعمال القليلة 
الكبيرة لثی خلفها لنا؛ تتسم هی الأخرى بخاصية 
الشولین نشسها بين المزوفات المسغايرة والشضردة 
والتکاملة, کانها تكملة للدور نفسه ولکن بشکل مغاير 
وأدوات جديدة. 


۳۲ 


رنکشف لا روايتسيه الأولى (الخسوف) عن هله 
امواصلةء لأنها تطری فى بعد من أبعادها على استمرار 
لدرره فى تأسيس كتابة جديدة ونرسیخ رژی إبداعية وضية 
مغايرة للسائد والألوف» لأن الكتابة فى هذه الرواية هى 
من نوع التنقيب فى طوايا الذاكرة الجمعية؛ ولم شمل 
الثقافة التحتية للقرية المصرية؛ وإعادة إنتاجها فى خلیط 
يكشف عن روحها الأصيلة وجرهرها المصفى. ولهذا 
كانت السخرية هی عمودها الفقرى؛ لأن السخرية هى 


. أداة الربة المصرية فى الععبير عن رؤيتها للوجود وعن 


تصورها الحميمى للعالم. وهی سخربة مترعة بالحکمة» 
وحافلة بالنجارب الموجعة التى بصیح فيها التجريح نوعا 
من فصد الدم الضرورى لتحقيق الشفاه من الأوجاع. 
ونستحیل فیها السخرية من الذاث إلى أداة لارهاف 
الوعی بهوبة هذه الذات وحقيقتهاء والی رضمها ی 
خربطة الرجود التى تتساوی فیها الکائنات أمام مين 
الفنان. لذلك؛ كانت تلك البداية الشعرية اللماحة 
للرواية ؛ 


والدماء لا تتوارد إلى وجه الشمس؛ رتتأهب 
للرحيل وراء رؤوس التخیل؛ إلا بعد أن بقف 
أمام یناه المداح والمتسول يقفان فى الصباح» 
آما هو فلحظة الغروب تماما. هو كلب بعينه؛ 
الوحيد فى قريتدا الذى له اسم؛ ليس اسما 
عصريا كأسماء كلاب المدن؛ ولا حتى اسما 
بلديا؛ ولکنه اسم بالتبعية كتليفون العمدة؛ 
رحمارة مراد وجنينة السجان؛ ویت الفول؛ 
وأخعرس القرية الى ينزح مجاريرها ويحرك 
شواديفها. اسمه كلب الشيخ متولى ^ 5 
هذه البداية الشعرية الحاذقة نفدم لنا فى جملها 
اثلاث جل مفائيح العمل رؤية ربنم لأنها وهی تمده 
لا زمن القص ساعة الأصيل تلفت نظرنا إلى أن منهجها 
التعبيرى الألير هو منهج التعبير بالصورة الذى يسعى إلى 


نحت صور جدید لا علاقئة لها بالصصور الألوفة أ 
المستهلكة؛ وما أكثرهاء فى التعبير عن ساعة الأصيل. 
انم تبدأ بالدم لبها إلى الشوتر «الدموی) الكامن وراء 
مظهر آحدالها الساخيرة الخادع. وهو توثر له طبيعة 
كونية؛ يؤكدها ربطه بالشمس وبحركة الزمن الأبديةء 
ولکنه عابر وموقوت وقصير؛ فصر الأصيل الذى ما أن 
تخلق ملامحه الشفقية حتى بتأهب للرحیل وراه رفرس 
الدخيل. رهلا التحديد الشعرى الواضح لزين الشهد 
يقابله نوع من الإبهام فى تعيين هرية بطله الذى لا يقوم 
بدور الفاعل فى الجسملة الأولى؛ وفی الرواية كلها من 
بعدهاء والذى لعتفد للوهلة الأولى أنه شخص ماء لأن 
الجملة نساری بينه وبين شخصی المداح والتسول؛ لكننا 
ندرك من الجملة الثانية أنه کلب. لتکتسب المساراة بين 
الکلب والانسان فى درجة الاهتمام والعمامل دلالتها 
المهمة من البداية. ولأن کلب الرواية هذا کلب متمیز 
عن بنية الكلاب؛ لأنه الوحيد الذى له اسم؛ فإن فصته 
تستحق أن تروى. لكن الجملة الثائية لا تترك عملبة 
تسمية الكلب تلك تمر علينا مرور الكرام؛ ولكنها تبلور 
من خلالها طبيعة نلك العلاقة الاقعرائبة التى کم 
منطق تسمية الأشياء فى القربة. وتوکد من خلال صيغة 
الإضافة التى تنهض عليها التسميات منطق المساراة بين 
الانسان والحيوان فى فضاء العمل النصى؛ بعد أن ساوث 
فى التركيبة اللفوية بين حمارة مراد؛ وأخخرس القرية» 
رکلب الشيخ متولى. واختیار صيفة الأضافة التى تربط 
الضاف بالضاف إليه دونما رابط خارجی؛ يشير كذلك 
إلى طبيعة الروابط غير المرئية التى نشد جزليات العمل 
بعضها إلى بعضها الآخر. فهى كصيغة الإضافة نفسهاء 
روابط خحالية من أدوات الربط ولكن أواصرها أشد مثانة 
من أى من تلك التى تنهش على أكثر أدواث الربط قرة. 
وهى فى حالة الكلب خاصة رابطة بالمفارقة أكثر من 
کرنها رابطة بلاقتران؛ وان انطوت عليه. والجدل بين 
ازترانية علاقة الإضافة؛ وانعدام العلاقة الذى تبرز؛ 


المفارقة» أر تأسيسها بالنفى على القطيعة والعداء؛ من 
الأمور المهمة التى ستتعرف مختلف دلالانها كلما أمعنا 
فى رحلة القراءة» وتعرفنا المشهد وما دار فيه من أحداث. 


فالملاقات المتينة بين الإنسان والحهوان؛ وبين الحبران 
والحيوان» وبين الإنسان والانسان» هی مدار اهدمام هذا 
العمل الأدبى الجميل. والكشف عن طبيعة هله 
العلافات التى تتسم بالقرة والوثاقة دون أن تربطها أدوات 
ربط ظاهرة؛ هو (حندی شایات العمل الذى يلور من 
محلالها بعدا مهما من أبعاد الشخصية الريفية والواقع 
المصرى فى القرية. وقد كان كانبنا العظيم يحبى حقى» 
رحمه الله» يشكو من إمثمال كتابنا الحيوان» وتماهلهم 
شب أفرار العلاقة الخصبة بين الانسان المصرى 
رالحیرانات الصرية الكذيرة التى نشغلفل فى حياته؛ 
ونشارك فى صياغة معالم رایته للعالم. وها هو عبدالفتاح 
الجمل؛ وهو أقرب كتابنا إلى روح يحبى حفی الإبداعية 
وإلى شنفه بخلق لغة قريدة الوقع والجرس والمفردات 
والعراكيب؛ يكرس رواية بُرمتها للخوص فى أغوار العلاقة 
بين الفلاح الصری والكلبء أو بين الفلاح والحصان 
الخرسان" , وإحالتها إلى سید حالة من الوجود» 
واستعارة للوضع الإنسائق كله. ف (الخون) من ذلك 
برع من النصوص النى ل يعدل اهدمامها بمرجمیتها 
إلا عنایتها بنصيتها التى توشك أن تكون نوعا من الكتابة 
ذات الحس التشکیلی التی نهتم بإبراز لمساث الفرشاة» 
بل تتعمد استخدام الفر: شاة ذات الشعر الکثیف الغلبظ 
الدى يدرك أثره بوضوح على قماش اللوحة ویجسد من 
ترات هذه الآثار تضاریسها. ولکنه برغم هذا الملمس 
الواضح لشعر الفرشاة لغلْظة حسم بنوع ادر من الرشاقة 
التى تعخلق بها مرسیفیته العذبة؛ وتفجر بها دلالاه 
المتراكبة. فالمسافة بين التصوير الحاذق للمشهد أر 
الحركة؛ والتصور الشامل للإنسان والعالم الى لنبض به 
الصورة شاسعة فى كثير من الأعمال» ولكنها قصيرة؛ بل 
معدومة فى رواية عبدالفتاح الجمل هذه. 


۳۳۳ 


سيرك ءالا تسس سس سس 


وتكى لنا الرواية فصة؛ کأغلب قصص الفلاحين» 
لا تستحق القص؛ ولا يدور فيها ما يدعو إلى الاهتمام؛ 
فهى قصة الواجهة بين الشيخ متولی وهذا الكلب الأزعر 
الذى أطلقت عليه الفربة بمنطقها الساخر كلب الشيخ 
مشولى؛ ؛ وهی قعصة نستمد مشروعیشها من منطق 
مفارقتها المألوف» فلیس فى عالم الفرية أى مبرر لهذه 
الراجهة التى فرضت عليها بشکل عرضى ثم سرعان ما 
استوعبتها كلية فى إطار صراعانها. فالقررى لا يخان 
الکلاب؛ وانما يستوعبها فى عاله برغم إيمانه بنجاستها. 
ولهذا الكلب بالذات» كما يقول لنا الراوى نصیب فى 
خبزهم اليومى «الرغيف اليومى من حفه؛ تعمل حسابه 
فى دولاب العیش؛ كل العيش «الهابط» من خبزنا من 
نصيبه؛ من باب الصدقة الجارية»' . لكن المواجهة 
حدلت؛ وكان ما کان, ومن هنا؛ فان حدولها هو مبرر 
حكابتها. وحكايئها هى الى یلها إلى قصة الراجهة 
بین الكلاب والبشرء کل الكلاب؛ وکل الببشر. وهى 
مواجهة مکتوبة بمهارة حاذقة تتجنب البعد الواحد, ولا 
نقع فى مهارى الألبجورى أو الأمشولة الرسزية ذات 
التفسير المحدود؛ ولا نقصر تعاطفها على فريق من فریفی 
الواجهنة دون الأخرء لأن جمل الاستهلال الأولى 
أكدت الساواة بين الکلاب والبشر؛ فمن الکلاب ما هو 
أصدق من البشر وأثبل؛ ومن البشر كشير من لا برقون 
إلى منزلة الكلاب. لأن الرواية لا نکشفی بالكتابة عن 
الكلاب والبشر ؛ وإنما تمد لتتناول البشر الكلاب الذين 
بدشرون الخوف بين البشر ویعملون على استمراره. لكن 
كم يبدو هذا التعليل سهلا ومبتذلا إذا ما فيس بشاعرية 
سمزونة الخوف السارية فى كل تفاصیل السمل 
والمتجسدة فى بنيته الفنية المتميزة. 

إذن ينشفل العمل بعد خديد فصول المواجهة إلى 
رسم خربطة القربة الجغرافية والاجتماعية بادلا بمشهد لا 
بقل فى سخريته ودلالته عن مشهد الواجهة بين الكلب 
اوالشیخ متولى ؛ حيث يفتحم حصان بعربته احملة غاب 


4 


أحد الجالسین مع جوزته فى قهوة بوسف بشد أنفاس 
الاصطباحة؛ فيزعق العلم يوسف من عند التصبة مخففا 
وجله: اما تخافش يا مرسی» داك حيبة؛ دا الحصان 
كبيف تمباك زيك تمام» ما يتخهرش عنك؛ شد نفس 
وانفخ له فى مناخيره ) مش حايكلفك حاجذ, حابنوبك 
لواب؛ وها بخت من نفع واستنفع»۲۳ . هذا المدحل 
الذى يؤكد بالحصان؛ هذه المرة, حميمية العلاقة ببن 
الإنسان والحيوان ونديتهاء یفتح النص على عالم القرية 
وثقافتها التحئبة من نداءات الباعة؛ إلى التعامل بمنطق 
المقايضة فى عالم ما قبل اللجوه إلى العملة؛ أو فى عالم 
يشيح بوجهه عن استخدام العملة؛ وبواصل حياته كأنه 
يعيش خارج الزمن؛ بالرغم من بلورنه زمه الخاص الذی 
يستحيل؛ فى فصول الروابة العشرة التالية لفصل البداية 
الاستهلالى ؛ إلى نوع من الزمن الملحمى العکوس الذى 
يدير فيه ملحمته التهكمية للصراع بين البشر والكلاب 
رقد اقتسما الیرم بينهما؛ فأصبح للكلاب ملکة الليل» 
وللبشر مملكة النهار كما هو الحال فى الكشير من 
امجتمعات التى تسيطر فيها الكلاب ونتحکم. وقد نكائف 
البشر مع الشيخ متولی؛ وتأزر الكلاب بالطبع مع كلب 
الشيخ متولی؛ وأعلنت الحرب الثى أصبح لها قواعدها 
وحدودها. وتخلقت من خلال هذه الملحمة التهكمية 
لعبة تبادل الأدوار الثى يستحيل فيها البشر إلى كلاب 
يعضول بشراسة؛ كما عض الشيخ متولی الكلب؛ رنرك 
فى وجهه آثار العضة وندوبها؛ بيدما تکتسب الكلاب , 
رعی البشر ومكرهم؛ فيعب الكلب الذى وفع فى فخ 
سمام الكلاب ماء الترعة ثم بتقیاه فى عملية غسبل 
معدة عبقرية؛ يفلت بعدها من شر السم رالسماء"» 
ریعلن مع رفاقه الحرب على البشر؛ فلا فرق بين الاللین» 
ألم يحفل ترا بالكتب التی نتفنی ب «فضل الكلاب 
على من لبس اللیاب»(۱۱» ۲ 


رنکشف نصول الرواية كذلك عن بنية هذا اجنمع 
الطبقية» رعن علاقات القرة فيه ألداء هله ا مواجهة رمن 


و ا ای 


حلالهاء فليس أقدر من لحظات الخطر على تعرية بنية 
العرائبات الاجشماعية وعلاقات السلطة فى أى مجتمع. 
نما بالك وقد استحال الخطر إلى حرب ضروس لا 
مناص من خحوضها؛ حرب نفدم لا الرواية تتويعات عدة 
على لحنها الرئيسى داحل بيت الشيخ متولی نفسه بين 
الشیخ وزوجه الشمردة الحرون؛ وبين العمدة وشيخ البلد 
ومن يتعرض لعسفهماء وبين شيخ الجامع وسکان القرية 
وقد استغل الأحداث ليزايد عليهم بخطابه الدينى وليقدم 
تفسيره التقليدي لغضب الله على عباده الجاحدين» 
وهل أعطتهم الحياة فسحة من العيش لم جحدوا؟ ولكنه 
لا يفتاًيستنزل علبهم اللعنات فهديروتها بدورهم ضده: 
«بفی ده اسمه کلام يا شيخ فرد؟ اللهم انزل مقيتك 
رغضبك على هذه القسرية! ينزله يا أحى على راسك 
وراس اللى خحلفوك؛ . وتدير القرية المعركة بالرغم من 
كل صراعاتها الداخيلية؛ حاصة بعدما تستحیل سثرة 
عوض شناء أول ضحايا المواجهة؛ وجلبابه الممزق؛ إلى 
راية حرب مرفوعة على قهوة بوسف فى مواجهة النخلة. 
رت العلم يجتمع لها مجلس حرب فى مقهی بوسف 
يعذاكر دروس الشاريخ وذبح محمد على المساليك؛ 
ردی أحمد عرابى سلطة الخديرى الضعيف الستبد؛ 
ریقدم البعد التاريخى للخوف الذی سيطر وتعملق وما له 
من راد. ماود الجلس الانعقماد مرة أخعرى ليضيف إلى 
البعد الثاریخی بعدا آخر لا يقل عنه أهمية هو البعد 
الاجشماعى والطبقى من خلال جلسته الشانية الثى 
نستعرض سواقط قيد القربة أو أكثر أهلها ففراء من بائع 
اللح» إلى مبیض التحاس» إلى بائع الحصر؛ إلى أحمد 
تويز الصرماتى الدى يرتق النعال؛ إلى ياسين الفران الذى 
شواه الفرن وقدده؛ وطه أبو حسين صعلوك القرية الذى 
پتردد على مجالس رجهاء الدينة ويتطوع لآذان الفجر 
بصونه اشجی؛ مع أنه لا يصلى. هؤلاء جميعا نضطرهم 
حيانهم إلى عبور الخطوط الفاصلة بين ملکتی النهار 
والليل؛ وبين عالم الفربة وعالم المدينة؛ فلا يعسأون 


بالخوف رلا بالكلاب؛ لأنهم يدركون أنه ما عاد لديهم 
ما یففدونه, وأن المديدة فد غیرت قليلا من ركهم 
للأشياء» وأن الأخرين الذين يستأئرون بخبرات الفرية هم 
الکلاب الحقيقية كما بهتف طه أبو حسین: «الکلاب؛ 
الكلاب» هما دول الکلاب؛۳۱) . 


وبعد هذا البعد الاجتماعی الذى بربط الخوف 
بسملية الشرائب الاجشماعى وصراع الصالح؛ تقدم لنا 
الرواية بعدا آخر للخوف أر مصدرا أخحر له فى حياة 
الفربة؛ وهو الكبت الجدسى الذى تحررث منه الكلاب 
ولكن البشر ینبطونها على ذلك وبحاولون باستمرار 
تنفیص لحظات تمق قها. فما أن تصحو القرية على 
كلبين ملضومين من عجزهما ۲۱۸ » حتى تبدأ طقرس 
النهش والتعليب ومحاولة الفصل بينهما درن تمقين 
الدشوة؛ والإمساك بهما وإلقائهما فى بر المصبغة أر فى 
قلب المصرف. هذا الطقس يكشف لنا عن سر أخخر من 
أسرار العداه؛ لأنه يعرى لا الصبية والكبار الذين يراقبون 
الشهد أكثر ما يقدم لا نوعا من الوصف الايد لما دار 
ویشجارب مع الإشارة الدالة على الإحباط فى قصة 
العلاقة بين الحمارة واملع» الذى ينهم بإقامة علاقة 
جنسية معهاء وما أكثر ما دفع الحرمان الجنسی شباب 
الريف إلى مسافدة الحمير. كما تعقد نوعا من الثوازک 
بين فضيحة الكلاب وفضيحة الشيخ متولى المماللة الث 
اتهت بارنطامه بالشجرة ونورم جبهته فى زبيبة صلاة 
ساخخرة تثير الضحك. لم تفدم لا بتفصیل شديد (الفصل 
۱ مشهد المواجهة الذى انتظرناه طوبلا بين الشیخ 
متولی والكلب الأقرط الذى يحمل اسمه؛ وقد اکتست 
دلالة جنسية واضحة لأنها تحدث فى ليلة عرس الشیخ 
متولی؛ ولا يملك نرف التراجع أو حتى العودة للبيت 
لجلب الصا رالفانوس. وينقض الشيخ معولی على 
الكلب «کالثور قفر, كالكلب المسعور هو هو هرء غارزا 
أنبابه فى بوز الكلب؛ فى أم رأس البوز الأسود تماماء فى 
بؤرة النجاسة عضضت با شيخ متولى:7١1)‏ . بهذه العضة 


۳۳۰ 


و ل ل دح رس ر 


اشی ترکت ندبتين واضحتين فى وجه الكلب؛ نتفاب 
الأدوار ؛ وشغلب الشيخ مدولى لا على الخرف وحده؛ 
وانما على الحسرم الدینی تقنسه الذى بربط الكلب 
بالنجاسة؛ وكان فى طريقه إلى المسجد؛ وامن يومها 
والكلب لا يدخل قريننا أبدا: فقط عند الغروب تماما 
يلف على بابنا بستجدی» تلقمه الرغيف الهابط من 
خبزناء فينقدنا الشمن نظرة امتنان وعرفان. وتخدیقا مدا فى 
بوزه عند آثار أنياب الشيح مشولى. ومن بومها والشيخ 
متولی الأعور بتحاشی أن بنظر فى مرآة. فان تصادف 
وحسدث؛ استسدث مله بده حمس اللیل نصف 
الازصره۱۳) . ركان من اللمکن أن تشهی الرواية هنا 
خاصة أنها اکملت بذلك بنيئها الدائرية وجاویت بغلك 
النهاية بعض أسئلة البداية وأشبعث توقعاتها. لكن النص 
سرعان ما يحيل هذا كله فى الفصل الأخير من 
المرواية4''؛ إلى فصة داخل الفصة؛ وإلى معزوفة تتغنى 
بها القرية ويعزفها شاعر الربابة فيهاء كأن النص بريد أن 
بنداح الفنى بالواقعی فى فضاله ليشخلق من خلال هلا 
الاندیاح البعد الرمزی والفلسفی للعمل كله. 


آمون وسر الصمت العنرد . 


يكشف لنا كناب عبدالفتاح الجمل التالى (آمون 
وطواحين الصمت)۳ عن جانب مغاير من جوااب 
اتماز الإبداعى لديه. وهو الولع بالتغلغل فى أعماق 
مصر. فقد سافر عبدالفتاح الجمل إلى أوروبا مرات عدة» 
وإلى عدد غير فلیل من بلدان المالم اتلفة:: ولکنه 
حیدما فرر أن يكتب کتابا کاملا عن رحلة؛ كان هذا 
الكئاب عن رحلثيه فى صحراء مصر الغربية. وكثابة 
الكتاب هن رحلتين ابینهما حمس سنوات؛ الأولى من 
الإسكندرية إلى السلوم عام 174؛ والأخرى من مرسى 
مطروح إلى سسيسوه عن طريق مدق الاصطبل عام 
۳ اسر له دلالته التى بشى بها تقديم هذه 
امعلومة الأساسية عن الکتاب لا فى بدايئه؛ وإئما فى 


۳۳۹ 


نهايئه. لأن الكتاب بريد أن يدخل بالقارئا مباشرة فى 
عاله الشرى ویمکنه من اكتشاف كل شی فيه. ولأنه 
بريد بتلك البنية الشالية؛ أو البنية التكرارية أن بحبل كل 
جزه من جزلی الکتاب (الزيشونة والحولی ال کره وأزرع 
النخلة فى صدری) إلى مرأة تتكس على صفحتها 
الرحلة الأخرى» لشتکامل العسورنان الشماکستان فى 
رین ولتتواصل حرکتهما المسدمرة التى تدولد من 
الجدل الدائم بينهما. فالكتاب ليس عملا إيداعيا بالمعنى 
التقلبدى أو التجنيسى المعروف» لأنه بشمی إلى أدب 
الرحلات الذی لم ترئن فيه إلى مرنبة الإبداع فى الأدب 
العربى إلا حفنة صغيرة من الأعمال النادرة. 


فعبد الفتاح الجمل يؤسس فى هذا الکتاب مسارا 
جديدا لكتابة الرحلة؛ هو أقرب ما يكون إلى الكثابة عبر 
اللوعية التى تمتزج فيها الرحلة بالرواية بالشعر بالتأملات 
الاجتماعية وحتی الفلسفية» ونستحيل لا إلى مجرد 
وصف لبقاع مجهولة پشرك الكائب قارئه فى اكتشافهاء 
وإنما إلى إعادة اكتشاف الواقع وإعمال البصيرة والثقافة 
فيه. فالكائب لا يصف لنا سا شاهده فى رحلئه فى 
صحراه مصر الغريية؛ وإنما يينى من خلال مشاهدانه 
عام يرا بنهض فى كل نفاصيله على الواقع والجزئيات 
ای شاهدها أو خبرهاء ولكنه ينضد هذه الوفائع 
رالجزليات فى بئية بمشزج فیها المرثى با مسموع» 
والحسى بالکتوب؛ والتجرهدى بالملموس؛ والشاریی 
بالواتعی؛ ويصوغ هذا كله بلفة تكشف عن الباطی 
والصوفى دون مبارحة البونى والعامى الذى بستحیل 
نحت وقع ضربات الکانب الأسلوبية إلى نظم فرید من 
الدر النضيد. لغة هذا الكشاب الذى يمثلىء بالجمل 
الاعتراضية؛ والتأملات الاعتراضية؛ وحتى المشاهد 
الاعتراضية الكاملة التى برند بعدها إلى السياق؛ هي بنث 
بنيئه الثى تعدمد على التجاور والتوليف بين العناصر التى 
كانت تشمى فى الماضى إلى مجالات معرفية متضاربة. 
إنه عمل بمتزج فيه مولف أدب الرحلات بالببدع» 


لل ل ی افتاح الجمل 


ركاب المقسال بالزرخ؛ ودارس الفن الشعبى بعاشق 
الطبيعة ببانها وحيراناتها؛ والجغرافى بالصحفی ذى 
الحس الانسانی الرهف؛ رالرى بالناقد؛ والفنان 
التتشكيلى المولع بالألوان بالسساری الهستم بالکتل 
رالمساحات. لأن عبدالفتاح الجمل فى هذا الكتاب يقدم 
لیا الكعابة القائمة على العجارر بين جزئيات يدر للوهلة 
لأولى ألا علاقة حقيقة بينها. ولكن ما أن بضعها فى 
تلك الشبكة من الملافات والسیانات حتى تتفجر 
بالدلالات التى کات خافية على العين من قديم» 
وشساول لاذا حقا لم يكتشف هذه العلافات من فبل؟ 
رلم لم نهد إلى هذه المعائى من قبل؟ 


والعنصر الأساسى الای یمنمد عليه عبدالفشاح 
الجمل فى الكشف عن هله الخرائط التراكبة والمتشايكة 
من العلاقات والعانی التى تخفی على العین؛ هو اللغة 
الفريدة التى بصفها لنا بدر الديب؛ 


«الحقيفة نی أحس أنه عندما جاء يكتب 
كان موزعا بين عنصرين؛ الرغبة الفنية فى 
الرؤية؛ والرغبة فى المعرفة؛ حيث تتصارع 
الرغبعان فى جملته. هو يريد أن يقدم لك 
العلوسة؛ وريد أن يقدم لك الصورة. ود 
شدفت حقيقة بجملة عبدالفتاح وأربد أن 
أقدم لها وصفا خخاصاً. هی جملة متقطعة 
النفس؛ بمبارات كل عبارة لها قدر من 
لاستشلال. لا تتداعى الجمل بمفردهاء 
ولكن برغم منهاء كأنها قطع حسية فى لعبة 
الصور. نخرج منها فى النهاية صورة فاسية 
ساحرة» فيها إضحاك وألم؛ كأن الصورة 
تخرج لك لسانها أو تغيظك. والجملة أيضا 
على تقطمها تنتهى ذائما بخائمة؛ كأنها ذیل 
متحرك لسحلية أو ذنب عقرب. وله خصائص 
نيما يدعلن بالصورة. هو متأثربلالة نون 


أساسية: فن التصوير الفسوتوغرافى؛ وفن 
السينماء وض الكارتون. ففى آلبوماث الصور 
قد جد صورة راقص وبجواره صورة بجعة. او 
لحاء شجرة قديمة بجوار وجه عجوز منجعد؛ 
إيحاء بعمائلهما. عبدالفتاح يفعل هذا كثيراء 
ويجعلهما متراکبین؛ فأحيانا جد الصورة 
كأنها الصورة الشريحة الثابئة؛ وأحيانا آحری 
نكون لقطة قصيرة سربعة؛ وأحبانا يكون 
القصد من الصورة أن تقدم لك المعلومات فى 
شكل لي 


هذا الرصف الحاذق للغة عبدالفتاح الجمل استعار 
بعض تقنبات هله اللغة وأدخل الحيوان فى عملية تولید 
المعنى فيهاء بالرغم من تجريدية الوصف التحلیلی وحدة 
بصيرته التقدية. فعبدالفعاح الجمل مغرم بكل ما فى 
الکان الذی پقطر لا روحه لغة. 


زالکان عنده لا پمکن اكتشافه إلا باكتشاف الأرض 
والزرع والشجر والحيوان الحشرات؛ لا فى استقلالها ار 
انفرادها؛ وإنما فى جدل علاقاتها المتراكبة مع بعضها 
وبعضها الأخر, ومع البشر الذين يعيشون فیها وبها. 
ولذلك» فانه بهتم فى کتابنه بتواشج کل هله العناصر 
والكشف عن العلاقاث الدفينة التى تربطها درن رابط 
ظاهر؛ وتصيع منها وحدئها العضوية التحولة فى حراكها 
الى يشى باستمراة التخير» سنة الحياة مدد أن عبد 
المصربون ١آمون»‏ وحتی اليوم. ففى الكتاب؛ كما بقول 
بدر اللیب: ومبدا يكاد يكون فلسفياء هو أنه ليس هناك 
عنصر حى أو جماد ليس له أعلاق؛ أو صفات أر طبيعة. 
فالطبيعة كلها بالنسبة إليه حية جدا. بمعنى أنها تضحك 
ونسخر ونبکی» وقدرتها على أن تعطيك معنى لفیا 
كبيرة جداء"". ولأن الرحلة هی رصد لثراء الصحراء 
بالحياة التى تنتزعها من برائن الموث؛ وهی أرض الخطر 
التى تتهدد وجود الإنسان ونهبه الحياة فى الوفت نفسه. 


ينف 


فإن بوابتنا إليسها هی الموت؛ أو بالأحرى «جندث 
بالشسعیرن) ۱۲۳ التى مجعل مقابر العلمين مدخلدا إلى 
فدافد هذه الصحراء المترعة بالحياة إلى حد التخمة؛ 
ولكنها الحياة التى لا تراها إلا عبن لها حساسية عبن 
عبدالفشاح وخبرالها المعرفية الى نسع كل شئ. وهر 
موت يتبح له أن يزود الرحلة بعد تاریخی رأن بموضعها 
فى تاربخ هذا الساحل القربب إبان الحرب العالمية الثانية, 
وفى تنوع الاستجابات الفومية للحدث الواحد بشتوع 
التركيبة الثقافية للشعوب» فالطليان يستجيبون للموت 
بطريقة غير طريقة الإمجلير؛ والطریفتان مغايرئان للطريقة 
المصرية التى يهثم الکتاب ببلورتها. 

لم ندلف بعدها إلى قطاع «الضبعة؛۲۹) الذى يمثد 
مالة کیلوسشر من الأرض الصحرارية الجديبة ولا يزيد 
سكانه عن ۱۲ ألفاء فالأرض هنا الوب فضفاض؛ وأرض 
درجة أولى؛ ومساحات شاسعة تزعق فى طلب التشفول 
والتوظيف؛ الأرض على قفا من يشيل»**©, وندشق 
الأر ض المترامية الخالية عن البدرية «البدوية ذات الألوان 
الداکنة. الألوان التى تشحد الإحساس بأنها تخفى رراء 
ظهرها ألوانا. الأسود والأخضر التونی والأصفر العصفر 
والأحمر الرمانىء وکلها كابية. حتی الأسود بين هذه 
العشيرة يكدسب صفة التألب والحركة»”". وبخشار 
الكائب ألوانه كلها من نہانات مصر؛ كأنه يكشف لا 
عن مصدرها النبائى أو الطبيعى فى هذا العالم الذى لا 
يعرف الألوان الصناعية. فإذا ما وصل إلى اللون الأسودء 
وهو جماع الألران كلها أر نفيها جميعا؛ يستعير له 
صفات إنسانية هى التالب والحركة. أما أشجار هذا 
الساحل الممشد الأثيرة فهى الزيشون والعين والسيسال 
والحنظل التی يفرد لها الفصول التالية. ركل وصف 
للبات فى هذا الکشاب قطمة فنبة أقرب إلى الصورة 
المتراكبة فبا بالمسى الذى عبر عنه بدر الديب. انظر إلى 
وصفه للسیسال: 


۳۳۸ 


افى مزرعة التجارب يرك السيسال دس 
عائلة الصبار) . الأوراق فى غلظ ورك الفبل» 
والأطراف شوكية فى حدة الصحراء. صبور 
صبور فى تمل العطش؛ يعيش بلا ساء» 
زاهد الزهاد. یکفیه ما تدع به السماء من 
ندی فى الصيف؛ وجفاف فى فصل الأمطار. 
هذا الورق الشقيل فى عنابر جوفه مات 
المغازل؛ وفى دأب ننتج الألباف. فى 
المكسيك وزاسبیا السيسال قطنهم الذى 
بنسجون مله فماشهم. والسيسالة فوق صدر 
الصحراء ساكنة كالجمل فى حالة وجد. 
لعلها فى ضوضاء مغازلها التى لا تتوئف 
أبدا, تجتر حكمة الصمت) ۲۲۷ ١‏ 


فى هذا الوصف الذی يتجسد فيه المرصوف حا 
وقد اشتبكت حيانه بفيض من المعرفة والتأملات؛ تنهض 
السيسالة فى الوعى كما تنبثق أمام الأعبن وهی تفیض 
بالحياة والحكمة. 


وهلا أيضا سا تمده فى وصفه «لفلسفة الثين 
الأننینه ۱۱۸ كما يقول عنوان فصلهاء أر فی «حديث 
الزبتونة إلى أقدام ابدو ۳۳ حیث: 


«لاف النبت المسغير تشربی فى الظل فى 
مرحلة الحضانة, لتعرض للشمس بعد ذلك» 
لم نضم إلى شجرة أم مع عشرات ومدات 
أخرى حولها, كالجراء حول الكلبة. تقابلك 
وأنت داحل أصرات آلاف الشجیرات. لها 
شفشفة كعصافير الغروب فى الدرحة. داخل 
الظل لها أصوات مسرسعة. وفى الشمس 
تغلظ الطبقة؛ وحول الأم تتکتم أصرانها 
لأنها ترضع. وان انت آرهفت أذنك سمعت 
شخربة اللبن. طواجن أر متارد کمتارد الفعة. 
بكل طاجن عشرون أو للائون بذرة؛ فإذا ما . 


تج ج 


شدت حیلها واستفام عردها؛ وضربت اللموية 
فى وجناتها؛ نقلت فرادی فى أوان فخارية؛ أو 
فى أكياس رخيصة مخرمة من النايلون فق 
مع نضخم الإتداج؛ وعندما نزول عنها غربة 
الوحدة؛ تخرج إلى المنشر لدم بعدها إلى 
الم تعملق بشدی من ألدائها؛ وللام مات 
الأنداء. ليس أممع من منظر فراريج الزيشون 
فى أصصها وهی ترضع من أداء الزيشونة 
لأم؛ وأنت تسمع الشخربة الداخلية والحرارة 
المشعة تدفى المكان)!""", 


فى هذا الوصف الحاذق للزيدولة؛ نعرف لا طريقة 
نموها وحدهاء ونما تاريخها رعلافانها بالبشر والحيوان 
من حولهاء ونوعية المناخ الذى بدمو فيه على مدى هذا 
الساحل الغربى من أرض مصره ونعرف أيضا من بقية 
الفصل مدى الفرص المضيعة التى یمکنا بها أن لستفيد 
من هذه الشجرة فى تحقين كفابتنا من ثمرها وزیتهاء 
وفى فين الاستفرار لبدو الساحل. 


ولا يقل الاهتسمام بالحموان فى هذا الکتاب عن 
الاهتمام بالنبات فیه؛ فهو مولع برصف اسرب الحمير 
یعرقف لیشرب من جمعات ماء الطر» والمیز والوز 
والدجاج؛ رالجحش بططی رأسه بين أبدى الصربات 
المرفوعة إلى السماء» كالحصان پشپ؛!۳۱. أما الغدمة 
«نهى الحرفة الأساسية هنا. هی ثروة الساحل الغربى 
وثرام حيائه. ولم نقم مشروعات السدود وحفظ الشربة 
العضوية من أن بجرفها السیل إلا من أجل هذه الغنمة 
طماما وشرابا. نصف ملیون رأى غنم تنجب مائتى ألف 
سنويا. منها مائة ألن أشى تضاف إلى الثروة والإمجاب. 
ومائة ألن حولی ذكر يمكن أن تساق داخل البلاد؛ وأن 
تمدها بشلاثة آلاف طن من اللحم سنويا. تساهم فى 
توفير العملة الصعبة وی ملء کروشنا المسحورة الشهيرة. 
ومائة ألف رأس من المعيز البلدى تدر اللبن» وأربعون ألفا 


من الجمال؛"". لکن أكثر الحيرانات أهمية فى هله 
البقاع هی حمیر التهربب. وهی غير حمير التثريب التى 
نمرفها فى الریف, لأن حمار الشهریب يعرف مسالك 
الجبال الوعرة رحده؛ ویجشاز الحدود بلا جواز سفر. 
والحمار الذی أحال جدران الحدود الوهمية الفروضة 
على منطفتنا إلى جدران مثقوبة يعد فى هذه المنطقة لررة 
ولأنه جالب الشروات؛۱۳۳؛ ما أن نهل قطمانه على 
المنطقة حتى يكون مقدمها إيذانا بالحركة فى المكان 
كله. وهی حركة فى المكان وحركة فى الزمان فى رقت 
راحد» تكشف عنها متغيرات أحماله عبر الزمن. انظر إليه 
بصف مقدم جموعه : 
ارنجاه مك سمعنا صوت كالرعد 
والحسوم. هزيم مقلوب مستضام إررر أر جررر 
لم شبین. واندلعت زربعة هائلة من الشراب 
وأعاصير ركض هائل مخيف بهز الأرض. 
قطيع من الحمير الوحشية محملة بلا 
حمارين. حمير محملة بلا أاس؛ حمير 
مستشارة تركض بالغريزة وبالغيرة وبالساية 
والمصير: ولا شئ فى العالم بوقفها. أورطة من 
الحمبر ظهرت فجاد من جاب الجبل ال 
حلف السلوم. اندفعت كمياه السيل إلى 
فوق. والارتفاع کالانحدار يزيدها إصرارا وقرة 
وحمية)0". 


هله الحمير هى عصب حياة احمسة آلاف حى فى 
السلوم» لا عمل لهم ولا حياة إلا التهریب . 


رأجمل ما فى هذه الحمير أن حیواتها ومصائرها هی 
مرآة لحيواث البشر فى هذه المنطقة من العالم؛ وأن ما 
غمله على ظهورها علامة على تغيير عاداتهم 
واحتیاجانهم رأنماط معیشتهم» وأن نمردها على الحدرد 
تعبير عن خديهم للواقع الفروض علیهم. إنها نمصف 
بهدره دژرب بالحدود الفروضة» نهی «حمیر مدربةً 


۳۳۹ 


1 


تخترق الحدرد بلا حدود. تذهب محملة وتعود محملة؛ 


ودات صغيرات فرق الحمیر پدخلن وبخرجن بلا حدود. 
وماذا يفعل رجال الحدود والحدود مترامية آلاف 
الكبلومئرات ؟٠*".‏ وهی ترفض عجز الحكومة عن شق 
الطرق كذلك؛ فستخلق هى شرایین الاتصال بين 
الشقيقين العربيبن عبر تقوبها فى الحوائط الفروضة 
فسرا: «ألف طريق عبدها الشهریب. عشرات الدروب 
والمدقات الصحرارية إلى کابتزو وجغبوب رطبرف! وإلى 
السلوم والشبسيكات وبرای ورأس الحكمة فى الشریط 
الصری. وحطوط الواصلات كلها نشترك وهی تدرى أو 
لا ندری»۳۲. ولا تخل الحمير شبكة مواصلاتها البديلة 
لطرق الحكومة فحسب؛ ولكن حبانها البديلة وقوانينها 
المغايرة التى نفل كل قوائین الحكومة. فما أن تصادر 
الحمير ونباع بازاد حتى «دشتری على الفور وبالألمان 
العالية» يشتريها أصحابها أنفسهم. ونصدر القرارات بیع 
الحمیر فى الإسكندربة؛ لتبعد عن أرض التشاط» فتشئرى 
على الفور. يشتريها أصحابها أعينهم. ولو عرضت 
الحمير فى الهند أو الصین لاشتراها أصحابها؛ وعادت 
للسمل فى الحدود المشراسية الستدة من البحر إلى 
السودان»”7". هنا يعرض علينا عبدالفتاح الجمل صورة 
من جدل العلاقة الأزلية بين المصرى والحكومة؛ کل 
منهما فى واد والصراع بينهما سجال؛ وللانسان دائما 
لاتصار على حكرمة لم خترهاء وإنما فرضت عليه 
كالمقادير الثى تعلم أن يدر شرورها بطريقته . 


نشكل الرحلة الثائية من مرسی مطروح إلى سيوه عام 
۳ عبر مدق الاسطبل؛ والعنونة «أزرع النخلة فى 
صتسدری ۳ ؛ محورا متعامدا على رحلة الساحل 
الشمالی من الإسكددرية إلى السلوم عام ۱۹۹۸ بصنع 
حرف (1) مع الرحلة الأولى؛ لكن التعامد الجغرافى لا 
بحسول درن إبراز النسوازى البدائى بين الرحلشین وبين 
الشاریخین؛ رحلة ما بعد الدكسة الثى توشك أن نكون 
وعا من التشبث بالذات والاعتصام بالجغرافيا من غدر 


۳۳۰ 


1 
لشارخ؛راشطفل فى الروح المسرة لاستنهاضها 
والاك‌جاء إليها؛ ورحلة ما قبل الطونان الذى فتح 
الانفتاح بواباته فزلزل الواقع الاجتماعی كله؛ وأطاح فى 
نهاية الأمر باستقلال الإرادة واسعقلال القرارء وقلب 
المعايير فأصبح العدو صديقا والشقيق عدوا. وهذا التوازى 
يكشف نا عن نفسه مدل الفصل الأول فى الرحلة الثانية 
ابير النص»! حيث يستبدل بمقابر العلمين فى الرحلة 
الأولى الحكابة التاريخية الئى تستحیل فى بنية النص إلى 
نبودة؛ ولثی جرت قبل حمسة وعشرين قرنا ألداء غزوة 
قمبيز عندما تنبأ كهدة آمون بأن الغزوة لن نسمر وأن 

قمبيز يننظره سوء الصیر: 


«وأراد قمبيز أن يلقن الجميع درسا. من طيبة 
سير جيشا قالوا إن تعداده حمسون ألفا. بعد 
سبعة أيام وصل إلى الواحة الخارجة وها 
ترود بالممرنة والأدلاء. لم بمم شطر مسیسوه 
لتحطيم آمون بمعبده وكهنته. وبين الواحتین 
أفاموا للراحة والطعام. وأرسل آمون عاصفة 
رملية دفنتهم كما هم بربطة ا لمعل" . 


هنا يستحيل الوث الذی كان حقرلا مزروعة 
بالشواهد فى بده الرحلة الأرلى إلى نبوءة بانتصار الحياة 
التى دشت الغزاة فى جوف الصحراء فى مطلع الرحلة 
الشانية, راستمر ارع الكبير ذو الطوق البرنفالى افع 
نظرانه الحانية على واحة أمون)”'!2؛ ای سيره الثى 
تقدمها لنا الرحلة الثانية. 


ونقدم لدا معها «الکرمیدیا الإلهية المصرية» أو الهزلة 
السياسية المصرية الثى نوطىء الدين للحاكم أو توظفه فى 
تبرير الحكم حتى لو كان الحاكم أجنبيا كالإسكندر 
الذى مضى فى مدق الاسطبل إلى معبد أمون؛ حيث 
نصبه کهنته إلها من نسل آمون العظيم. هذه المهزلة التى 
یترهم فيها الكهنة أن استيعاب المستعمر داخل بنية 
التصورات المصربة شكل من أشكال انتصار مصر المهزومة 
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عليه؛ هی نبوءة الکتاب بالهزلة الکبری التى کانت دور 
على أرض الواقع ألناء قیام عبدالفتاح الجمل برحلته 
تلك الثى انشهت بعد ذلك بسدوات نهابة ماللة لتلك 
التى ندمها لدا فى أمفرلعه عن الإسكندر وكهنة آمون. 
ودعاها لمرارة المغارقة بالکومیدیا الإلهية المصربة؛ التى ييدر 
أنه جاء إلى عمق أعماق مصر ليكشف عن قانوئها 
الذى أل يعخلق من جديد فى الوافع السبعینی الکلیب. 
لكن هذا الإدراك المؤلم المورث للألم سرعان ما تخففه 
على القارئ تأملات النص فى النخلة فى فصل الرحلة 
الأخير «أزرع الدخلة فى صدری» الذى لبدو فيه نلك 
الشجرة الشفلة بعبق الشاريع والأساطير نبراسا لأمل ما 
فهى! 


(شجرة الفردوس والجنة عند الفراعنة؛ شجرة 
المرفة الواردة فى سفر التکوین؛ الئى نقشها 
لمك سليمان على جدران هيكله؛ وحفرها 
الإغريق على نشدهم. الشجرة الى لجأت 
إليها مریم البدول فى مخاضها رهزتها 
فاسفطت عليها رطبها والجنى. الشجرة التى 
صلع المرب من ثمرها معبودا أقاموه فى 
الكمبة؛ ركلما أنى المحصول الجديد أكلوا 
معبودهم القدیم. الشجرة الى دنع کل من 
ثبت أنه افتلعها ربع كيلو من الفضة حسب 
شربعة حموراب ی(" . 


هذه الدخلة التى يكرس عبدالفشاح الجمل الفصل 
الأحبر من رحكه لكل ما يشعلق بها فى الشقافة 
الأنشروبولوجية والمعتقدات الشعبية والدينية؛ وبقدم لنا فيه 
طقوس الحياة اليومية التى تنهض على ثواتها وجمارها 
رسعفها وتمرها تستحیل فى تهاية الأمر إلى استعارة» 
ورمز للحياة الثرية المترعة بالعطاء. ف : 


لا شى فى الدخلة يذهب هدرا. النخلة لا 
تمرف الهباء. التخلة التى جمعل من حدها 


للإنسان مداساء ومن قلبها الجمار له طعاما 
وشرابا سالفا ومشيماء بطلق روحه 
کالحمامات من أبراجها؛ ومن جسدها مأوى 
وملبسا ومعبرا ووقودا ونارا ودففاء ومن أطرافها 
أدواث؛ سفسردات توشی بفىء الزحارف من 
يومه المزغلل بالضوء الباهر؛ ومن سعفها 
حمى وطفوسا وظلالا وغناء وحجابا رانیا؛ 
ورجما بالغيب؛ واستشفافا للمخباً. ألا أبها 
السامرى» آزرع الدخلة فى صدرى!". 


وفائع الجدل بين السخربة والاستبداد 


يقدم لنا النص الإبداعى العالى (وقائع عام الفبل 
كما يرويها الشيخ نصر الدين جحا) 1" نوعا من الكتابة 
الجديدة التى شارك (أمون وطواحين الصمث) بعض 
تسمانها؛ ولكنها تبلور لا جنسا مغايرا من الككعابة الى 
نضجت على نيران مرحلة السبعينيات العصيبة. فقد طهر 
الکتاب فى يوليو عام ۹ بعد عامين من مظاهرات 
بنابر ۱۹۷۷ وزبارة القدس الشووسة؛ وبعد أن بلفت 
تفیرات الانفتاح الضارية ذروتهاء فقلبت القيم والمعايمر 
وأطاحت بالكشير من الرواسى القديمة» ورسعت الهرة 
بين الأغنياء والفقراء وأناحث للفساد أن يدمو وبتعملن. 
فى هذا الماح السبعينى المقبض كتب عبدالفتاح الجمل 
كثابه الصغير هذاء رافتتحه بكلمة ابن القفع الشهورة 
«صاحب السلطان كراكب الأسدء الناس تهابه؛ وهر 
مركبه أهيب!410) حتی لا تفوت دلالات العمل 
السياسية القارئ الفطن. وان كان من المسير أن تفونه 
هده الدلالات» لأن (وقائع عام الفيل) هى فى حقبقنها 
وقائع الجدل الستمر بين السخرية؛ وهی سلاح الشعب 
المصرى الألير فى الیل من حکامه؛ والاستبداد الذى لم 
يعان منه شعب كما عانى الشعب الصری على مر 
العصور. لكن هذا التصور للكتاب هر التصور البادی له؛ 
الذى يطل على القارئ للوهلة الأولى. وهناك تصور أخر 
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آشد عمفا وأكثر أهمية هر الذی طرحه بدر الدیب بشی 
من الحصافة والمراوغة فى مشدمته القصيرة الجميلة 
للکتاب. وهو تصور بنطری ضمنيا على رؤية الکتاب 

بوصفه جزءا من عمل أكبر؛ وهذا ما أود أن أطوره هنا. 

يفول بدر الدیب ف مقدمته : 
نا أحب أن أسمع ما يكتبه عبدالفتاح 
الجمل. وفراءنى له أقرب إلى السماع من 
الفراءة. وهذا أول ما أنصح به القارىء ولكن 
عليك أن تعرس وأنت تقرأ. فأنث بحاجة 
إلى مهارة كمهارة العازف وهو يلعب هذا 
الجزه الشفى الفكه الحلو من السیمفونی أو 
السونانا. وأفصد به السكيرزو. ولست أستسلم 
. للتشبيه؛ ولکنی أحس أن عبدالفتاح الجمل 
يكتب دائما فى روح السكبرزو الموسيقية. 
تفم حلو؛ ولكنه سريع مشقطع قصبر؛ بلب 
إلى قلبك؛ ویشبت ويربت عليك؛ فإذا به 
كالأظفار الحادة» بجرح ‏ وقد يسبل دما. 
ولكنه على أية حال سيشرك ألرا حتی ولو 
اندمل . ولست أستطيع أن أزعم لنفسى أننى 
أعرف بوضوح ناذا أشبه کتاب «عامالفیل؛ 
بأله حركة من قطعة موسيقية؛ وكأئما هناك 
حركات تسبقه وتلحقه؛ أو لماذا أشعر بحركة 
السكيرزو بالذات]!1, 

هذا التحليل الذى يبدو للوهلة الأولى كانه يقندم 
وصفا حاذفا للعمل وللخته الأدبية الشمیزة؛ بنطوی على 
تصور الضمر فى هذه القدمة» وضع بدر الديب يده 
علیه » بحس الفنان» رحدس الناقد» وأرد تطويره هنا. لأن 
هذا الکتاب هو حركة السکیرزو فى معزوفة عبدالفتاح 
الجمل أو سیمفونیشه الإبداعية اللی نتکون من أربع 
حركات متكاملة ومبلورة لمالم متماسك من النغم 
والرؤية والمعنى. كانت حركته الأولى هی (الخوف): 
وهى حركة سربعة طوبلة فى الب السوثاتاء وجاءت 
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حرکته الشانبة (آمون رطراحین الصمت) من الع 
البطىء الأغرب ما یکون إلى فالب الأغنية و800 
ہما فبها من تأملات رولع بالشعبیر؛ وها هی ح رکة 
السکیرزو السريعة الرحة ذات النغمات والقاطع القصيرة 
(إذ بتکون «رقائع عام الفيل؛ من ۱۱ مقطعا قصیرا 
سربعا) التى سین الحركة الرابعة والأخيرة (محب)» 
وهی حركة طوبلة تكراربة 80000 سريمة ومشرعة 
بالحيوية؛ كما سنجد فى تناولنا لها بعد فلیل. 


بهذا التصور أعود إلى الحركة الثالثة؛ السكيرزو؛ فى 
سوئانا أو سيمفونية عبدالفتاح الجمل الإبداعية؛ وهی 
(وقائع عام الفيل). وتنطوى كلمة 905072 الألمائية أو 
0 الإبطالية على عدد من المعانى التى تربطها لغة' 
بالفکاهة والسخرية رالشهكم وا مرح » وهذه كلها سن 
خصائص الکتاب. لکن استخدام الکلمة الاصطلاحی 
فى الوسیقی؛ الذى یمود ۳ مطلع الفرن السابع عشر» 
يربلها أيضا بالتألق والنصاعة النغمية 13::200765. وهده 
الخاصية هی التی نطورت فيما بعد لتصبح نوعا من 
الحركة الوسيقية فى السونانا أو السیمفونية أو الرباعبات 
الونربة أو ححتى نوعا من القطوعة الوسيقية الستقلة أو 
الرقصة البطيدة ۷0۷۵۱ التى أدى إسراع إيفاعانها إلى 
مخويلها إلى سكيرزو ومنحها مكان الحركة الوسطی أرما 
قبل الأحيرة من السرنانا على أيدى هايدن وسوزار ثم 
بیتهولن الذى يعده الجميع الأب الفعلى للسكيرزو كما 
نعرفها الآن؛ حيث تکتسی فيها لمسة المرح والسخرية قدراً 
كبيراً من المهارة الراقصة والعمق والجدية. وقد جعل 
بیشهرفن السكسرزو الحركة النالئة فى سواتانه ذاث 
الح رکات الأربع؛ واحتفظ پایفاعانها الرحة والسربعة» 
وان منحها دورا مهما وعلی درجة كبيرة من الممق 
والجدبة فى البنية الوسيقية للعمل الذى اکتسب على 
يديه طابعا دراميا ملحوظا *1؟ , 

هذا الطابع الدرامی الشرغ بالحركة والحيوية» الذى 
یمتزج فيه العمق والجدية بالفكاهة المرحة والسخرية 
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اللاذعة المرة» هر منهج الکتاب فى التعامل مع مرضرعه أ 
وهو الضوف من الاستبداد أو الخوف والاستبداد. 
والسخرية هنا هى مبضع الجراح الذى بحیل الکلمات 
إلى مشارط حنادة ماضية تصل إلى قلب الداء دون أن 
نس لها بوجع؛ ذلها القدرة على أن تسرقك؛ وكلنا 
«سارقانا السكينة)؛ من لامبالائك ومن هذه (الأنامالية) 
الممتشرة والمسبطرة على الواقع العربى برمئه فى زمن ردكا 
وبتكرن الکتاب من إحدى وستين فقرة تتتابع فى لفاغ 
سريم حاد بادلة بنهین حمار جحا الذى تروبه لنا 
الیمامتاث الواقفئان على غصن صفصافة: وستهية بضراط 
الحمار ويكلمة «طظ؛ المصرية التى تلخص عالاً كاملا 
من الشحدی والحكمة واللامبالاة. وبين البداية والنهاية 
تمرف محنة جحا فى عالم اجتاحه التتار وتولى الحكم 
فيه تیمورلنك الأعرج الدی أطلق فيلته نعيث فى أسواق 
البلد وحقوله فساداً. فعام الفيل الذى يبدو أنه يشير إلى 
الإحالة القرية عن فيل أبرهة والطير الیل التى ترسيه 
بحجارة من سجیل؛ يحول فى النص إلى فيلة یمور 
التی لم تنزل عليها أية حجارة بالرغم من اللعنات 
والدعوات التى أطلقها الضحايا فى صمت رخنوع ذليل؛ 
فاالصوت سلاح العرب لباتره 9100 , 

رجحا الذى يعرف أن الفيلة سامت الئاس العذاب 
ينف فيهم واعظا: «أبها السلمون: احمدوا الله تعالى 
را کسروا نضله أن علن الأفمال بلا أجنحة؛ فلو أن 
الأفيال طارت؛ لهبطت على سطوح بیوتکم» فخرت فرق 
رژرسکم ۰ ولكن الناس لايدركون حقيقة لفة جحاء 
أن شفرة هذه اللغة الخاصة قد غابت عنهم؛ وكلما 
عجزرا عن فك رموزها زادهم جحاء بشیمورلنك ومن 
خلاله, عسفا علهم يعمكنون من فك الشفرة» وطالب 
السلطان بتزوبج الفيل لأن كل قربة لايكفيها فيل واحد: 
فالکتاب کله بحكاياته التى نستخدم النص الشعبي 
السار عن حکایات جحا لتحیله إلى أداة للفكاهة وإلى 
وسيلة لكشف الغمة عن عيون الأمة التى أصابها العمى 


فلم تعد تدرك أن عليها أن جابه عسف السلطان الذي 
يفرض عليهم أحكامه الجائرة کل برم. صنحيح أن جحا 
لابيستهدف الموعظة؛ لأنه يتعامل مع الوقف من منظور 
الشارك فيه الغارق فى قلب مشاكله؛ ولیس من منظور 
المراقب المتعالى الای يبغى النصح» أو يسعى إلى ضرب 
المثال. جحا الذى يدخل مع استبداد تیمورلنك أكثر من 
سجال؛ ويحرص على الخروج منه منتصراً مهما كان 
الشمن لايلبث أن يورط نفسه ويورط القرية معه فى آلياث 
فهر الذاث؛ إلى الحد الذى يعجز فيه عن الرد عن نلك 
الأحجية المنطلقية التى ينتهى بها الكثاب؛ فتعود البمامتان 
للعملین على ماحدث رتکتمل الدائرة بنهین الحمار 
الملجل كما بدأت به؛ کأنها نتشهی بدوع من (خراج 
للسان لكل ما حدث؛ ومن جاوز لالم ولرارة والنابعة 
من الإرغام الذى بحسه جحا فى جمرينه مع بيمورلنك! 
حيث تؤكد كل انفلانة من أنشوطة الموث الحومة حول 
عثقه مرارة جربة الوجود ذاتها. 
ومغامرة عبد الفتاح الجمل فى هذا الکتاب مغامرة 
فى اللفة رباللغة فى امحل الأول لأن الكلمسوث لا 
ينفصل عن الناسوت فى عالله؛ ولايتبدى أحدهما إلا من 
خلال الآخر. وهی أيضاً مغامرة فى التعامل المرح الساهر 
البنية الشعبية للحكاية التى لاستخدم الرمز» ولكنها 
تبلور من خلال مفارقائها المتراكبة عالما ثريا با حالات. 
لأن حکایات النص ومقاطعه الشتالية ذاث دلالات 
واضحة لارمز فيها ولا إيهام. مع ذلك؛ فإك مضمون 
الکتاب؛ كما يفول بدر الديب؛ 
اليس مضمونا بسيطاء بل ولیس مضمونا 
واحدا فقط يمكن صیاغته أو الاطمانان إلى 
ممرفته. إنه مضمون متلون متعدد المستويات. 
يعطى فى دثمات قصبرة؛ ركأنها حقن 
تسحب الدم من القلب؛ وتدفعه فيه على 
النوالى. وإذا كان هذا وصفا عاما لمضموث 
الکتاب: فإنه فى الحفيقة أفرب إلى أن يكون 
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رصفا لأسلوبه. وهل القربى بين الضمون 
والأسلوب هى الثى جمل الکتاب عملا نیا 
فريدا وصابا. لا يستطيع النفد بسهولة أن 
بصرفه أر يفكه إلى أحكام أو تفسيرات. فلن 
تكون هذه الأحكام أو الفسيرات إلا ملاليم 
مسوحة لا نشئرى شیلا من معنى الکتاب أو 
قېمتە ^ , 


وهو فى هذا مسال أرب إلى دور السكيسرزو فى 
السوناناء بلملع فى مرح صاب سريع؛ ویمهد فى 
الوفت نفسه للحركة الأخيرة من عمل عبدالفتاح 
الإبداعى المككون من أربع حرکات؛ وهی ذررة الحركات 
كلها (بحب). 


محب وفسيفساء العالم الريفي 


تشکل (محب) ؛ وهى ذروة لجاز عبد الفعاح 
الحمل الإبداعى؛ والح رکة الرابعة والأخيرة فى سونانا 
الجمل الإبداعية» عودة من نوع جديد إلى عالم الحركة 
الأولى ؛ عالم الفسرية الى جسسدئهسا روایشه الأولى 
(الخوف)؛ ولكنها عودة نسعينية فى مقابل الثناول 
المسبسعسينى فى الرواية الأولى. لأن البئيسة الروالية فى 
(محب) تختلف كلية عن بنية (الخوف) بالرغم من 
الملامح الشت رکه بين عالمى الروایتین؛ ووحدة المكان 
قرية محب - الدى تقدمه لنا الروايشان. بل ظهور عدد 
من الفضاءات والشخصيات الثى تعرفناها فى الروابة 
الأولى من جديد مثل عوض شتا الذى ينام وهو سائر فى 
(الضرف)» والذى يعمل فی المديدة من الفجر إلى 
منتصف اللیل؛ ويغلبه النعاس عندما تضع زوجه الطمام 
أمامه فتأكله القعلط (15) ٠‏ والذى كان ضحية رل 
مواجهه مع الكلاب فيها؛ ومثل ياسين الفران الذى كان 
بخرج فى ضحى القرية إلى فرن الدينة 2*0 , وشل 
نهر يوسل وغير ذلك من الفضاوات والشخصيات التى 
بتخلق عبرها نوع فيد من الجدل النناصى بين العملين. 
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لكن اختلان الرمان» زمان الکتابة لا زمن الفص: م 
السبعينيات فى (الخوف) إلى بداية الشسعینیات أو أواخر 
اشمائنیات» هو السر فى التغير الجذرى الى انتاب البنية 
رجعل كل رواية علما على مرحلة معينة فى تطور 
الشكل الروائى نفسه . فالتشاظر بين بنية العالم الروائى 
وفوانين الواقع الاجشماعى الذى بصدر النص فى سباقه» 
وان لم بصدر عنه؛ من الأسور الهمة فى تناولنا لكل 
رواية منهما. 

والفرق بين صدور العمل فى سياق زمنی معين 
رصدوره عله يحتاج إلى نوضيح؛ لأن الأول يتعلق برمن 
الكشابة والسباق الذى يكتب النص فيه وشرك بعض 
بصمانه الفنية علبه؛ أما الثاثى فيتعلق بالزمن الذى بتطلن 
داخيل الدص سواء أكان زمن الحكايات المروبة يه أم 
الزمن الای يشغل شخصیانه. وهذا الزمن فى الروايتين 
بوشك أن يكون زمنا حاصا مستمادا من طوابا الذاكرة 
فى آطلبه؛ وإن جنب فى الحالتين التحديد الزمنی الذى 
يضعه فى اربخ بعينه» بالرهم من وجود إشارات تاربخية 
عديدة فى النصين. والزمن الذى كعبت (محب) فى 
سياقه هو زمن التسعينيات الذى نشظى فيه الوانع العربى 
ونفتث؛ بعد أن انقلبت الذات العربية على ذانها نهشا 
رصراعات واحنا. وازدحم الواقع العربى بالحروب الأهلية 
واشتقسر إلى المشسروع وإلى الرؤية . ومن هناء طرحت 
اررابة عن نفسها البنية الخطية فى الزمن؛ وهی البنية 
التى بلورنها (الخوف)؛ لأن الزمن الدى کشبت فى 
سباقه (محب) هو زمن الركود وانعدام الهدف والمراوحة 
فى المكان. ولهذا كان الركود والمراوحة فى المكان هو 
میسم البنهة الروائية فى (محب) التى تعد واحدة من 
روليات المكان بلا نزاع. ولأن الکان هو البطل؛ لم يسد 
الدمو الخطی فى زمان عسماد البنية الروائية؛ بل لراكم 
القس وتجاور الشظایا . وعمدت الرواية إلى طرح الوجود 
فى مکان آمام الوجود | الحركة فى الزمان اساسا للبنية 
الروائية . ومع فقدان مركزية الزمن وسیطرة الکان؛ يفقد 


سس سس هد الفاح مل 


البطل مبررات وجوده وبتحول إلى عشرات الشخصيات 
العارية من البطولة» فالرواية معرض شخصيات رنماذج 
بشرية . 
وتتكون (محب) ؛ كالحركة الأخيرة فى السونانا أو 
السیمفونمة؛ من ثلاث حرکات مرقمة: الأولى والثانية 
طوبلتان ٩۰(‏ صفحة ثم ۸۳ صفحة) . أما الشالئة (۱۸ 
صفحة)؛ فهى أنرب إلى التقفيلة دده القصيرة أو 
المقطع الخستامى من اللحن. فى الحسركة الأولى 
«محیات۱) وهی مقسمة إلى أقسام عدة معنوئة؛ يستهل 
النص الحكاية ب افی سيرة محب» * المروبة بضمير 
لمتكلم الدى تعحدث فيه محب عن نفسها بنفسهاء 
فيتحول المكان إلى راوى النص رمحدد منظور الرؤية فيه 
و سحب الشرية ك؛محب؛ الرواية سعنزة بأصلها 
المتواضع ٠‏ لا اعتراز الفخور الذى بصعر خده للداس + 
وإنما كاعتداد مصر بنفسها برغم بساطة حالها. فهى لم 
لد كجارتيها «الشعراء؛ ودطريطرة "* بانتهاك 
الفرنسارية حرمائها؛ وتخليفهم علامة تلانحهم مع 
نسوتها فى الجيدات المسؤولة عن عبيون البدات الزرق 
وشعرهن الأصفر وبشرنهن البيضاء. وهی تتأسی على 
ذلك؛ ولکنه تأسی الفقير الذى بحس فى فرارة نفسه باه 
انضل من الغنی؛ حيث تشعر امحب؟ بالفخر لأنها 
حافظت على شرفها من الانتهاك؛ وأن افتقار بنائها 
لجمال الشعراريات بضمهن فرقهن درجة لا دونهن. ألا 
غکی لا (محب) ذاتها كيف صرف رجالها «بشربة 
مية؛ عسكر الفرنساوية عن قريئهم» لأنه: 
«حینما قدم نابليون غازباء نزل بجدوده إلى 
جارنی الشعرا وقربة طربطره ونواترت أنبازه 
قبل أن یصل, أن جنديه يعلق فبعته على باب 
البيث من بيوث الشماروة وهو بدخحل» حتی 
تريث الشعراری عن دخول بيتهء لأن الخواجه 
سول يخلف له ما فيه الفسمة. ولا وصل 
نابليون بجنده إلى ساحتی؛ وجد رجالى 


يصطفون فى القسيظ بالقلل الميداة خسارج 
مناسجهم» فافتر لغره؛ ومضی بجنوده راسا 
إلى دمياط الثفر, ولبت رجالی ما فعلواء إذنا 
لكان لنسائى شعور الشعراربات وزرفة 
عيونهن؛ ولا بارت بنت من پنانی) ۳ . 
هذا الدع من الدأسى البطن بالترفع هو مفشاح 
تلك البنية الروائية الى تلجأ إلى منهج التعبير بالمفارقة 
من حيث هى أداة لكثابة عالمها. وتعتمد على الجدل 
بين المعلن والضمر فى بلورتها تلك البنية الاجتزائية أو 
الإبيسودبة النى نتراكم فيها الجزئيات والصور والأحداث 
والحكايات بمنطق استيعاب الجغرافها للتاريخ؛ واستيعاب 
المكان للزمن» بصورة يتطلق بها من هذا الاستيعاب 
والجدل عالم مترع بالثراء ٠‏ 
فالرواية تقدم لنا فى حركتها الأرلى 
«محبیات “۲١‏ جولتها العريضة فى عالم القربة من 
خلال لقطات حادة سريعة ومباشرة؛ معثمدة على تقنيات ` 
الررندو 80000 فى الجزء الأول من الحركة الأخميرة فى 
السونانا. ونخئار من بشره وحكايانه عشرات الجزئيات 
والنفاصيل التى نضعها بجوار بعضها وبعض فى فسيفساء 
ريفية عريضة فياضة بالرهافة والشاعرية والسخرية 
والحركة. تنتقى فيها الجزئیات والتفاصيل بعناية ماهرة» 
وتقدمها بعین محبة حانية؛ وجارحة فى صدئها معا؛ 
۷ فرف عندها بين الشور الضخم الذى ينادى صاحبه 
بخواره ٠‏ الذى بهز القرية یاحما!ای (أى يا أحمد)؛ 
والحاج أحمد» كبير عائلة الزوايدة الذى جرع زجاجة 
الدراء جملة بدلا من التقسيط طلبا لماجل الشفاء 
فمات!*۳ أو ببن عم عبده العملاق الأعمى الزی لا 
پحلو له أن يقيل إلا على باب بیته متعمدا تصعير عضره . 
العظیم فتتدادی بصفانه النسوة وتتغامزن ۳ رعم رخا 
القنفد الخفير الذى يخاف الخروج وحده فى الليل”؟" , 
أو بين عبد الموجود الخفير المسطول الذى تقل المبارا 
ذان ليلة لم عاد من قريعه الشعرا يعبر الجسر فى ليلة 


۳۳۵ 


صبری حافظ 


مفمرة فالجه بدراجته إلى ظل الجسر بدلا من الجسر 
فسفط فى الترعة*“ ؛ وابن الذوات طه أبو إسماعيل 
الذى يسدد فى آخر زاده!؟*؟؛ أو بين عبد الوهاب بخيل 
القرية الذى بخل بجهد حماره فى النهيق الجامح والنط 
على الإنان فخصاه بشعره من ذيل حصان السوالمة 59 , 
رالجلادی الذى سفطت جاموسته فى بير الساقية فانتقل 
فجأة من مصطبة امالك إلى قعر القفةء وقال لامرأنه يرما 
فلفلی الرز وسأنيك بسمك مشوى: فلما عاد دونه بدأ 
الدكد؛ وإذا بقطة تهبط عليهم من السطح المجاور وفی 
فسها ذكر بط محمر؛ فبسا القطة فترکت البطة 
وانصرفت؛ فأسرعا يأكلان وبنبسطان قبل أن يتبين له 
صاحب(۱) ؛ أو بين قبيلة الحنانوة التى ممتكر السمسرة 
فى الحمير " ؛ ومن مزين الفرية الصموت المترقع 
القليط الأسعلى محمد الذى يماشر فى خياله أجمل 
جميلات رأس البر فى امرأته القبيحة بعد أن بطرح على 
وجهها فوطة وهر يتمثل نموذجه الذى اصطفاه " , 
أو بين ياسين الغران ابن باسين الفران الذى خصص فرنه 
للسمك وحده؛ واستن طريقة لانتشاء للاث سمكات 
صغيرة یدلها فى الصوانی على طول اليوم حتى تنشهی 
فى أخره سمكات كبيرة مشبعة له هو وزوجه وابنه, 
ومحمد شتا الذى يعمل فى دکان الحاج عبده هندام 
وأقبلت عليه امرأة مائعة شايلة قفة؛ وبابشسامة عريضة 
سلمت عليه وسألت عن زوجه وابنه بالاسم؛ وطلبت 
طلباتها من الرز والعدس والسمن والزیت رالمسل 
والطحينة والزهرة رالصابرن حتی امتالأت لففة؛ لم 
انصرفت واعدة بأن تدفع فيما بعد فقيد أمام الحساب: 
وكان كبيراء «امراة شابلة قفا ۱۳۸۱ » أو بين حفيظة 
الرداحة اللهلوبة التى نركت رضيعها فى رعاية أخيه 
الطفل حتى تذهب لدكان هندام؛ فجاء الأطفال وأخذوا 
بدلقون التراب فى فم الرضيع الفتوح حثى مات؛ 2390 
والإمام الشيخ عبد الحميد الذى يبالغ فى التأنى وبصر 
على ختم الفرآن كله فى رمضان 50 , 


۳۳۹ 


هذه النماذج المتنوعة التى يحكى لنا الكائب 
حكاياتها باختصار ولیجاز فى حوالى عشرين صفحة؛ 
ویرنب هذه الحكابات فى نسق تشکیلی أرب إلى 
الفسيفساء الصريحة الجميلة يخلق من علافات التجاور 
منطشا بولد به المعنى دون الإنصاح الباشر عنه) وهو 
بحکی لنا عن بیرتها وحیوانانها وسشاکلها فمرنها 
جمیما حتی كأننا عاشرناها زمنا طوبلاء هی مدخلنا إلى 
عالم هذا الجزه الأول من الرواية؛ أنه نوع من البانوراما 
العريضة التی تتراكم فیها الجزئيات وتتجاور للإفصاح لا 
عن صورة الفرية فى سکونها ؛ وإنما فى حرکشها؛ 
ونشابك علاقاتها؛ رتراب مكاناتها ؛ وجدل رژاها: 
بصورة عرف فيها شر الأطفال وقسوتهم؛ وسذاجة الكبار 
ومكرهم» ونتعرف ححياة امحب؛ البومية ومناسباتها 
الخاصة من رمضان إلى أحداث الانتخابات إلى مقدم 
عمال التراحيل السنوی لبناء السد الترابى؛ ومن طقوس 
التعاون الجمعى؛ بين ففرائها دون أغنيائها؛ فى اللمات 
كسقوط جاموسة فى البير؛ أو اندلاع حريق فى أحد 
الدورء أو إعادة بناء الدار المدكوبة من جديد؛ إلى طقوس 
الرغبات السرية والمارسات الجنسية وقد هتك الصغار 
أسرارها بشفاوة لذيذة فى ليالى الجمع. وتتصل حبل 
السرد فى بقية هذا الجزء من الرواية ليكشف لنا بمدطق 
اللقطات السريعة القصيرة نفسه عن عالم القربة كله 
بصراعات أفراده الصغيرة كالصراع بين إبراهيم العربائى 
والدسوقى البدويهى وقد استحال أولهما إلى رومل 
رتضمص الآخر نشرشل الذی يعلق صورته على باب 
دک‌انه ۲۳۷ » وبلمب صفاره الذى بشهی بمأساة غرق 
آحدهم والتسليم بها ۲۳۸ ؛ وباحتفالات مولد سیدی ی 
العاطی وطقوس سامره الشمبی وفرقة الجوالة ۲۲۹ , 
وبمحاولة الصبية عقب البلوغ مسافدة الجاموسة ۲۲۱ , 
ربالصراع من أجل الذرد عن شرف حسناء القرية حينما 
يعاكسها فتية القرية المجاورة "" ؛ وبقدرة كفيف القرية 
الدهشة على التمییز بين ألوان القماش من ملمسه""» 
ربحيوات كل حیواناث القربة من الحلزون إلى السمك 
إلى البهائم وحتى قطرة اللدی 29 , 


ياس فيد الفتاح الجمل 


بهده الطريقة؛ تتخلن کتابة القرية لا الکتابة عن 
الفرية؛ الكتابة التى نستئهض كل القرى التى فى داخلنا 
ونبعث فيها الحياة؛ لتعائق قربة «محب؛ وتنبض خبراتها 
اغفزونة نحت جلد الحياة فيها. لأن ما نقدمه (محب) 
هى كتابة القربة ذانها على الورق فى صور ونشكلات؛ 
وإحالشها إلى بناء فى له فى بعض الأحبان حضور 
تشکیلی مبهر» وبنية صرحية تكتسب كل جزئية من 
جرئيائها جمالها الفريد واستفلالها التشكبلى والدلالى. 
فكل جزئية من الجزئیات الصائعة لهله الفسيفساء 
الصرحية العريضة تقدم لنا لرحتها المستقلة. انظر مثلا 
إلى نصوبره قرية محب وهی تتحدث عن خفیرها: 
اعم رخا الخفير ذو الساعد الأبيض المصفر 
كساق الجوافة. إنه الحارس اللیلی اللقطة؛ إذ 
يحرسى من دانحل بیشه لا یرحه. لا یقرب 
مسريره ألناء نوية عمله» بل بل طوال الیل 
على ثرانیصه؛ وظهره إلى الحائط يكب 
. وينعسء خت الرف الذی يصبر فوقه طربوشه 
الأسود الميرى ذا النحاسة النمرة؛ تشع كلما 
هبت تسم وحرکت لسان اللمبة 
الصاروس) 4 , 
هذا المشهد من الرراية یملق عليه الناقد التشكيلى 
فاروق بسيونى قائلاً: 
«مجد أننا هنا أمام لوحة کلوحات رمبرانت 
قاتمة معتمة؛ بسقط الضوء فيها من مصدر 
راحد على عنصر أو عنصرین؛ فیاتممان 
کبژرنی ضوء فى عمة قانية؛ وكأنما حوار 
تراجیدی بين الضوه والقتامة نقیضه؛ يضفى 
على الأشكال برفم بساطتها حسا تعبيريا 
عاليا» اسن؟ 
لكن أهم ما فى هذا الحوار التشكيلى بين الضرء 
والعتمة فى الصورة؛ هو أنه شديد الملاءمة للحالة النفسية 
والتعبيرية التى يقدمها لنا النص عن هذا الخفير الذى 


يخاف الخروج وحده فى الیل بلا أنيس؛ رالذى يتنافي 
عمله مع طبيعته؛ حيث: (لا يجرؤ» بخان هو الخفیر 
السلح؛ ويصطك جسمه كله؛ وشعر رأسه یفف حتی 
سموه عم رخا القتفده ۰۲۲۱ هذه المسورة القربة الباهرة 
عن المأزق الانسانی لم يكن باستطاهة فان له حس 
عبدالفتاح الجمل رحساسیته إلا أن يلفها بالعنمة 
الرامبرانئية الدالة؛ كأنها منتزعة من لوحة االحرس 
اللیلی» الشهورة لرامبرانت. فى هذه العتمة ينطق الشوتر ۱ 
بين آليات الجبر والضرورة وقد فرضت على طبيعة عم 
رخا البشربة هذا المأرق الذى لا حلاص منه؛ فاستحال 
إلى إنسان واقع فى شرك لا بملك الانفلات منهء بل لا 


' مناص له إلا إحكامه حول نفسه كل ليلة؛ ونستحیل 


العتمة إلى دفقة ضوه باهر تلف الموقف وتسطع به. 


فإذا ما الشقلنا إلى القسم الشانی من الرواية أر 
الحركة الثانية فیها» وأطول حركاتها جمیعاً؛ ١محبياث‏ 
۲ ۳۷ سنجد أن بداية هذا القسم بالحديث عن ساعة 
القرية البيولوجية التى تتجاوب دقاتها كل فجر مع صياح 
الديكة تؤذن بتغير إيفاع السرد ونبدل بنيته. فلا من 
لقطات القسم الأول السريعة الغاصة بالتفاصيل» الثى لا 
تعير الزمن اهتماماً كبيرً؛ تمد أن هذا القسم بيدأ بالزمن 
ويختار لنا مجموعة من القصص أو الحكايات التى لور 
عبرها عددا من التنويعات الشفصيلية العذبة على اللحن 
الرئيسى الذى صاغته الجركة الأولى؛ وتبلوره الرواية 
كلها من خلال محبيائها الثلاث. لکن تنويعات هذه 
الحركة على اللحن الرئيسى لا تلشقط لوحات الحركة 
الأولى وتسرد لنا تفاصيل إضافية عنها بل تختار تنوبعات 
جديدة عليها من شخصيات ومواقف مغايرة ترجع عبرها 
أصداء لقطات سريمة سابقة» وتثرى اللوحة الفسيفسائية 
الصرحية كلها بالزید من الجزئيات والتفاصيل. فثراء 
النص فى هله الرواية باذخ إلى حد لا بقبل التکراره 
فالإيجاز والوظيفية من عناصر القص فى هذا العمل 
الروائى الجمیل. 


۳۳۷ 


صبری حافظ 


ونبدأ أولى هذه التنويعات بالعودة إلى طفولة الرارى 
أو صباه وهو يرتع فى ملكوت الطبيعة الريفية؛ وتتصل 
حباله بحیواناتها وفراشانها وقطرات الندى فيها؛ ونستهوبه 
تخولانها الباطنية. وترشك هذه العردة؛ فى مستوي من 
مستوباث المعنى ؛ أن تکون عودة إلى طفولة الوعى ذاتهاء 
أو طضولة البشرية؛ لا طفولة الراوى وحده. وفى النص 
راوبان: أولهما هو صرت القرية نفسها وهی نحکی عن 
نفسهاء وثانيهما هو صرت الولف! الراوی الذی لا 
بروی لنا عن القرية كما هی الحال مع المولف/ الراوی؛ 
ولكنه بقطر لنا خبرنه العفية ومعرفته قصا عن القرية؛ أو 
رعبه الای يتشكل بها وفيها. فاللص نفسه یفول عن 
هذا الراری الفرید اس «کلما کبره انضرزث رجله نی 
معجنة طفولئه فلا بقری على الخروج منهاء رانا 
الستمد الذی بنطس ربقب كلما ضذذنا فى 
السیر) ۲۲۷ . لکن هذا الراری سرعان ما يدرك فى حواره 
مع خاله حدوده باعتباره إنسانا فاصرا عن إدراك آسرار 
الطبيعة؛ أو الدخول إلى ملكرنهاء فقصوره هذا هو سر 
فسوله غير المقصودة التى ضيعت مله مفتاح الدخول إلى 
قلب الطبيعة وإلى كنه أسرارها (۹۲۹. وقصور الانسان إزاء 
غنى الطبيعة الفادح هو أحد مسئویات العنی الفلسفية 
فى هذا العسمل الروائى الجتسيل؛ وهو سر امسثلائه 
بالتناقضات. 

لأن الفصل التالى من هذا القسم يوشك هو الآخر 
أن بنطوى على عودة إلى طفولة التاريخ البشری الذى بدأ 
بالعسراع بين قسابيل وهابیل؛ حسيث يقسدم او 
نصادء) !"28 كيف يتخلق الصراع بين الإخوة وتخندم 
فصوله؛ وكيف تتغير المصائر والمقادير بتبدل طبيعة الحياة 
فى القرية واخثلاف إيقاعانها. ولأهمية ما بؤسسهء فإن 
هذا الفصل بما يتضميه من رؤى ودلالات ومن تخییر 
فى طبيعة البنية السردية التى تدحو إلى الخطية وتتأمل دور 
لزن هوأطول فصول هلا القسم؛ بل ول فصول 
الکتاب قاطبة. وبحتل على صعيد البئية وأليات توليد 


۳۳۸ 


المعنى مکانة محورية فى العمل كله الذى يجعل أحد 
همومه الأساسية معرفة المسارب التى يتسلل منها الصراع 
فیقضی على ما فى العالم من سلام وتساوق وهارمونية» 
ربحل القبح مكان الجمال. رالفصل الثالى له «زناف 
اللالکة؛(۲» يواصل رحلة الاکتشاف الدامية القاسية 
العذبة معا. فری كيف يتعايش القبح والقذارة مع الموهبة 
الفنية والحس الرهیف؛ وكيف لدب جرلومة الفساد بين 
الزرج وزوجه كما دبت من قبل بين الأ وأخبه. لم 
بقل بنا الفصل التالى «أبوهبط»(۸۳) إلى تبلور الصراع 
بين الأب وابنه وكيف تتولد الكراهية بينهماء وتمشد 
ألسنة نيرانها الكربهة فتشعل الحرائق فى كل شىء فلا 
يوحد بينهما مرة ألحرى إلا الوت. فى هذا الفصل 
تكشف الفسوة البشرية عن وجهها الفبيح بطريفة تقشمر 
لها الأبدان من فسونهاء ولکنها مكتوبة بحيدة وبرود 
نادرين. فالكتابة السردية فى هذا النص لا تنطلق من أي 
حكم أخلائى على الشخصيات؛ لأن فهمهما يسع كل 
شئ برحابة صدر وسمة حلم لا نظير لهما. ويأحد 
الصراع بعده الاجتماعی والسياسى فى «ظهرة الهبلة 
ومدام عزيزة الفرنساربة)2870؛ وبعديه التاريخى والخرافي 
الدى بنوش المبتافيزيقى فى «الأحمر والأخضر!1, 
وبعده الاقتصادى فى «فشار محب»(*۲. وهكذاء كلما 
تقدمنا فى قراءة فصول هذه الحركة الثانية الباذحة من 
الرواية اكتشفنا بعد آخر من أبعاد هذا الصراع الانسانی 
وازداد إحساسنا بقصور الانسان الذى تزداد فداحئه كلما 
ازدادث رغبة الانسان فى التغلب عليه. 

وحتى تخفف الرواية علينا فداحة هذا الاکتشاف؛ 
فإنها تبدأ حركتها الأخيرة القصيرة؛ أو تقفيلئها له 
بمدخل ساخر أثرب ما يكون إلى نغمات السكيرزو عن 
الحمار المعجبانى الذى تبختر براكبه الأكرش فى إبقاع 
صاجات العرقسوس؛ حتى إذا ما صادف زبلة فى الطريق 
أخل يتشممها بشره شارب التعميرة «جابدا النفس تلو 
النفس؛ بختل التوازن؛ وينكب الأكرش مترجرجاو470), 


وبهذا الكب تکرس هله التقفيلة طقس إبعاد الإنسان 
عن عالها رادلفه) خارجهاء حشی تخلص 
محبیات ۲۸۷0۳ كلية لعالم الحيوان والنبات والطير» 
رتمرد إلى مفردات الطبيعة التى تشكل جائبا مهما من 
حياة (محب؛؛ ونساهم بدور آساسی فى صياغة عالم 
العبی فى نصهاء فالبنية الدلالية العى بدأت باللقطات 
القصيرة السربعة التى بمعزج فيها اكان بالحیوان 
والانسان لعجسد لنا بانوراما العالم الريفى وتبلور فا ع 
ح رکته؛ ما لبقت أن رکزت القسم الثانی علي حركة 
الإنسان فى الزمن؛ وتعامله مع الفضاء رالحیوان والثبات. 
وأحالت منطق جدل التجاورات الذى انتهجته الحركة 
الأرلى فى الرواية إلى منطق البناء الدرامى الذى يسشخادم 
السخرية ببراعة تنأ بأى موقف إنسانى عن الباشرة أر 
الرؤية الواحدية. ثم كان من الضرورى أن تفرد حرکنها 
الغالئة والأخعيرة لسيطرة المكان على الانسان؛ أو بالأحرى 
لتكريس ديمومة المكان فى حالة من الوجود السرمدى 
المكتفى بذانه دون الإنسان» الذى ينطوى على منطق 
مغاير للمنطق الى كشفت عله الحركة الثالية؛ ومفسر 
لأسرار تلك الديمومة نی نعيشها «محب» أو خائظ 
على جوهر الحياة فيها. فالاهتمام بالكشف عن سر هذا 
العداسق أو الدسارق الذی بسری فى حياة بات الفربة 
رحہواناتھا ویشکل من خلالها معزوفة كونية تکشف لنا 
ملامح حکمتها العميقة التي نزرى بحمافة الانسان 
ونستحبل حوارات كاثنانها إلى مرآة تعکس علیها فداحة 
صراعانه. للك كان لجرء هذا القسم إلى القص الذی 
تمعرج فيه آلیات السرد الواقعی باسترائیجیات الا مثولة 
الرسزية التى ترجع أصداء قصص الحیوان ومنطق ابن 
المقفع فى (كليلة ودمنة) , ونخلق من هذا المزيج صبغة 
سردية جديدة تؤكد مغايرتها الصيفتين اللثين سادنا فى 
الفسمین الأولين من الرواية. إن المغايرة هی سبیل هذا 
النص للتكامل والوحدة. فوحدة هذا الدص العضوية لا 
يض على الشمائل أو التكامل الظاهری » وانما على 


مغابرة نی تشرطد بها علاقة الجزليات عبر الجدل 
الستمر بينها. ۱ 

راحتدام هذا الجدل على صعيد البنية بين 
الفسمين الأخبرين؛ يقابلة نوع أخر من الجدل الذى 
يمعمد على التكامل بين القسسم الأول من ناحية 
رالقسمین الأخيرين من احية آخری؛ لأن «محبياث )١‏ 
تنطوى بشكل ما على ما فی ومحبيات؟) و امحببا ت۱۳ 
معاء بالرهم من التعارض الحاد بين هذين الأخييرين» 
الذى كان الفصل بينهما فى قسمين أو حركدين نوعا 
من فض الاشتباك بينهماء وتأكيد طبيعة وحدئهما الث 
تنهض على التفاعل والمغايرة» نمنطن البنية الموسيقية 
للعمل؛ هو الذى يفرض هذا الفصل كنوع من تأكيد 
لبيعة لیف بين التاقضات فى الحركة الأولى من 
معزوفة دمحب؛. فريما لولم يتبلور هذا الاستقطاب 
الواضح بين امحبهات۲) وامحبیات ۱۳ لا اکتشف 
القارئ جمال التوتر الخفى بينهما فى «محبیات۱) الى 
یحناج عند الشراغ من النص العردة إلى قاتا من 
جدید ب كما هر الحال دالما مع العزوفات الموسيقية من 
هذا اللوع. ولا يتجسد العمايز بين القسمين الأخيرين 
من النص من حلال طول أولههما وقصرالئائى فحسب 
ولكن من خلال اخعلاف بنية الفسمين وتناظرهما. فإذا 
کات «محبيات !0 تتكون من أربعة عشر فصلا معنونة؛ 
تنفسم بالتالى إلى أفسام أصغر مرقمة یتراوح عددها بين 
قسم واحد و4١‏ فسماء باستثناء القسم الأول الذى أثر 
أن يستخدم العنارين بدلا من الأرقام؛ فإن امحبیات ٩۳‏ 
کون من نصف عدد فصول سابفئها - سبعة فصول 
قصيرة كلها غير مقسمة: بالرنغم من أنه كان باستطاعته 
تفسيمها. فالفصل الواحد ينطوى بطبيعته على نر من 
تدابع الذى كان يمكن مويله إلى أقسام؛ كما فى 
نصل «الجاموسة والفراشة» ۸ ریلا, الذى تفل من 
علاقة الجاموسة بالإنسان» أو بالأحرى اعتماده علیها فى 
حباته؛ إلى علاقتها بالقراد المتوغل فى منابت الحركة 


۳۳۹ 


ميرف ا > ود سح مرت 


من مفاصل الأفخاذ؛ إلى استخدام الفراشة فرنها مكانا 
للوقوف علبه؛ واتخاذ أبى قردان ظهرها مكانا مفضلا 
لاسترشاونه» بيدما بحط هدهد ختها لالتفاط دردة حية 
من رولها. وهو تتابع كان من الممكن مويله إلى أفسام 
مرقمة؛ كما فى معظم فصول امحبیات۲) . 

لكن الرواية تضفى منطقسها الضفى على كل 
جزئیات النص» ونجربه فى نايا البنية لملة أساسية. فقد 
قسمت مالا ينقسم فى كشير من الأحبان فى 
«محبياث؟!؛ لتكشف نا عما فعله الإنسان بنفسه 
وحياته؛ رسد لدا عجزه وصراعه ولخفافانه؛ بینما 
تعمدث عدم تفسیم أى من فصول امحبیا۳) لتبلور 
ملامح ما يمكن نسميثه بمنطق الاعتماد الكونى 
البادل بين الغلوقات. ومن هنا كانث وحدة الفصل 
وجها من وجوه وحدة الکون؛ بینما کانت انقسامانه فى 
«سحبیات۲) مناظرة لمجز الانسان عن إدراك هذه 
الرحدة؛ ناهيك عن خقيفها فى علافائه مع نفسه ومع 
الآخرين, بهذا ا لمنطق النابع من بنية العمل باعتبارها 
كلا يمكندا فراءة القسسم الأخسير من الروابة على أنه 
أنشودة صوفبة أو فلسفية خالصة فى التسبيع بوحدة 
اخخلوقات وكمال الكون. تکشف فيه لوحة «الجاموسة 
والفراشة؛ عما فى هذا الق من شمول عجيب يتجلى 
ألقه فى أقل کائنه خطراء وتبرز اهله هی السا( 
أهمية الألم فى إحكام سيطرة هذا المنطق الدى لا بقل 
دوره عن دور اللذة أو السهجة أو الفرح؛ وتكشف عن 
جدل السكون والحركة وعلاقات القوة والسيطرة فى هذا 
المجال. فسل النخلة السامقة الذى يغرغز الغراب حینما 
بحط فوق بلح النخلة اغخدد؛ لا يدفعه عن بلحها بقدر ما 
يعلى یمته لديه حتى تزداد متعته به. فما أضأل شکواه 
من سلاءة النخلة التى خممى بها جمارها إذا ماقورنت 
بشكوى الفرد من البشر أو شكوى الحمار الرقيق من 
شيخ الخفر البدين الذى يسهظله بجسده النفيل كلما 
استعاره من صاحبه لسحابة يوم فى البندرء وعلاوة على 


۳۹۰ 


ذلك بث رکه بنضور جوعا طوال النهار. أما البمامة؛ فقد 
قالت للصفصافة وهی ماورها وقد حطت الحمامة على 
الزيشونة المجاورة تسمع فى «الحدق بفهم؛ ۲۳۳۱ : لمساذا 
اندع الانسان السجن وهو آبشم ماقام على الارض من 
بناو ؟ فتربط الصفصافة الحكيمة فى ردها بين السجن 
والتعذيب والتاريخ والذاكرة وبناء الحضارات. لکن «لورة 
الغربان» ٩‏ ترد على تعليق الصفصانة فى نوع من 
الباق الموسيفى «الكسرابونط؛ بإصرار سربها على انتراع 
أحد أفرادها الضحية من أبدى البشر فى هجوم عسكرى 
منظم وجسور لدفته؛ ألم يلقن الضراب جدهم الأكبر 
فابيل درس الدفن؟ أما من فائه التقاط الجدل الدال بين 
الفصلين: فان انفلانة «حصان الملاحة» ‏ العارمة من 


نير العسودية التى برتبط فيها مقدار الشول فى العملن 


بمواعيد العمل المرهق فى الملاحة كفيل بأن يميده إلى 
الوعی بجدل المتنائضات الساری فى ثنايا القسم کله 
قبل أن برده الفصل الأخير «إباء؛ "٩۳۱‏ إلى رحدة الكون 
من جديد فى اعتماد الزهرة على الدحلة: الشغالة» نفل 
حبوب الفاح إليهاء واعتماد الدحلة بالتالى على رحيقها 
الذى تجمعه لغیرها وقد جملت العمل قانون الحياة 
عندها؛ يلما ينبهها ذكر التحل إلى العسدالة رعن 
الاستغلال» استغلال الإنسان الحل وسلبه عسله» ومن 
ضرورة الإضراب والتحرر من ثلك العبودية؛ وسرعان ما 
يكتشف الحرس الملكى للخلية هذا المارق الذى يشير 
الفلافل فبنقض عليه ویفتله فى ند البصر؛ حتى نعود 
الشغالات وقد أسدلن على أعينهن غمالمهن ليدرن فى 
الساقية الأبدية كثيران السوائى المعماة. 

بهذه النهاية الرمزية القائمة نشهى رراية (محب) » 
رنشهی معها معزوفة عبد الفعاح الجمل الإبداعية 
الجميلة؛ هذه النهاية المؤسية التى تردنا من جديد إلى 
البداية لنقراً من جدید لعل هذا العالم الأدبى الساحر 
ينفئح أمامنا على معان ودالات آخری؛ وهو بلاشك لرى 
بالدالاث التى تمنح نفسها للقارئ مع كل قراءة 


ار ا ا > ج لفناح الجمل 


جدیدا؛ لأله باستطاعتنا أن نمید قراءة هذا القسم الأخير 
من امحب) باعتباره مرأة للقسم السابق عليه؛ تبرز لنا 
بنصاعة منطنها فعامة الصورة فى امحبیاث؟) . 
وباستطاعتنا أيضا قراءة (محب) فى جدلها رتفاعلها مع 
النصوص الدلالة السابقة؛ فكل عمل من أعمال هذا 
الكادب المحميز يستحق أكثر من قراوة؛ وأكثر من وقفة؛ 


هوامش واشارات 


(1) يدر الديب» هله الرراية: (محب) ؛ القاهرة رات الهلال: ۱۹۹۲+ ص 117 ۰ 


"۳ بدر الديب ؛ الرجع السابق؛ الصالحة نلسها ٠‏ 

(۳) بر اللیب , ية وداع رند كير باللیمة :شبد 

(4) بدر الديبء المرجع السای» ص ۰۱۷ 

لك عبد الاح لجمل: اطوف؛ القامرا؛ مطيعة ده ور أحمد» ۱۱۹۷۲ 
(؟) الغخرف ص . 

(۷) افول: ص۱۴ ۰ 

(۸) اخرل: م۰۷ 


۰ اغرد؛ ص۱۳‎ )٩( 

(.۱) اطرد: ص٩۲‏ ۰ 

(۱۱) هنا ان أحد النصرص الرثبا ققدیمة عن الکلاب ٠‏ 
(۱۲) اغول؛ ص۵۱ ۰ 

(۱۳) خرف ص۹۸ ۰ 

(۱۸) الحو ص٩۹‏ ۰ 

(16) راجع او »ص ۰۱۱۱-۱۰۵ 

((۱) اخولی: ص۱۱۵ ۰ 

(۱۷) اغرف؛ م۱۹ 

(۱۸) راجع الفصل الانى هدر من ری الحرف» ص 
(14) هبد الفناح الجمل , آمون وطراحين الصمت؛ الذاهرا» 
(۲۰) آمون وطواحين العمت؛ ص ۰۱۵۹ 


+۱۳ ۷ 


واکثر من مجرد دراسة وداعية عاجلة؛ آرجو أن تمکف 
الحركة الأدبية عليهاء فى قابل یمه علها رد لهذا 
کاب الكبير بعض دينه الكبير الذى سيظل يثقل أعنائنا 
جمعا مالم ندرسه الدراسة التى يستحقها. وما لم نضعه 
فى المكان الجدير به؛ حنی نستقيم الحركة الأديية 
وتتخلص من بعض ما بها من خلل خطیر . 


الماح امل عيقرية بای ایا وج يداع لسن ۱۲ هده ؟» ماري 1111 من 4 5 


انهيفة المصرية العامة للكتلي ۰۱۹۷۹ 


نقد ب فديب؛ را مع القاد حول مون وطواحين حسمت » ددرت فی (ااظافة الجدید) علد 16 يو ۱۱۹۹۴ ص ٠.1‏ 


(۲۲) بدر الديب ؛ الرجع السابق؛ الصفحة نفسها. 

(۲۳) آمرن وطراحين المت ؛ ص ۷ - ۰۱۳ 

۲0( اجع: آمون وطواحینالصمت؛ فصل «الضبعة تفلك الحا م ET‏ 
(۲۰) آمرن وطراحين الصمت؛ ص ١١‏ . 

(۲۱) آمرن وطراحين الصمت» ص ۰۱۱ 

(۲۷) آمون وطراحين الصمث؛ ص ۰۲۱ 

(۲۸) راجع؛ آمون وطواحين الصمت؛ ص ۴۲ - ۰۳۱ 

(۲۹) آمون وطواحين الصمت؛ ص 44 -۰۵۱ 

(۳۰) آمون وطراحين الصمت؛ ص ۰۱٩‏ 

(۳۱) آمون وطراحین الصمت» ص ۰۹۸ 


PH 


صبری حانا سر« سس سس ہہ 


(۳۲) آمون وطراحين الهسست: ص ۷۲- ۷۳. 
(۳۳) آمون وطراحين العسمت: ص ۸۳. 

(۳۸) آمرن رطراحين الصسمت» ص ۰۸۲ 

(۳۸) آمون وطواحين الصمث: ص ۸۳. 

(۳۱) آمون وطراحين الصمت» ص ۸4. 

(۳۷) آمرن وطراحين الصمث؛ الصفحة السابقة شسها, 

(۳۸) آمرن رطراحین الصمت؛ ص ٩۰‏ - ۱۵۷. 

(۳۹) آمون وطواحين العصمت: ص ۱۰۱ 

(۱۰) آمرن وطراحين العسمت: ص ۰۱۰۷ 

(41) أمرن رطراحين الصمت؛ ص ۰۱۸۸ 

(4۲) آمون وطواحين العسمث: ص ٠١١‏ . 

۱۷ عبد الفتاح الجمل ؛ وقائع عام الفيل كما برويها الشيخ نصر الدین جحاء الفاهراء دار للکر المعاصره‎ U4 

() بدر الدیب؛ امقدمة ۷ تما٠‏ وقائع عام الفيل كما برويها الشيخ لصر اللدين جحا: مى © ر .٩‏ 

(18) للمزید من التفاصيل هن هذا الجائب الوسیقی راجع لا 018074 A. Scholes, The Oxford Campaaloa of Musle, Tenth Editlon (Oxford,‏ امو 


versity Presa, 1972), p.p. 4‏ 
۱ وقائع عام الفيل كما يرريها الفيخ لصر الدين جحا: ص ۷۳. 
(41) وقالع هام الفيل كما برریها الفيخ نصر الدين جحا: مس ۳۳. 
(14) بدر الديب؛ مقدمة لا تعم؛ وقائع هام اليل كما يرويها الشيخ لصر الدین جحا: ص ۰۱۲ 
(9)) اطرل ‏ س ۵۴ . 
(۰) افوف ‏ ص ۸۵ . 
۱ راجع فحب: ص 1 - ۱٩‏ ۰ 
(۵۲) هذه الفری الثلاث؛ محب والشعرا وطريطر؛ هی قرى حقیقیة فى محافظة دبياط, 
(0۳) مجحب رص 7 , 
(۵۱) حب رص ۵ ٩۲‏ , 
(0 م )راجع فحب ٠ص‏ ۸ , 
۵ راجع مهب ص ٩‏ . 
(۵۷)راجع محب ؛ ص ٩‏ . 
(۸)راجع محب ص ٠١‏ . 
(٩)راجم‏ بحب بص ۱ ۰ 
(۱۰)راجع محب ؛ ص ۱۱ , 
(۱)راجع محب ؛ ص ۱۶ . 
(71)راجع مجحب اص ۱۱ . 
(۳٩)راجع‏ محب اص ۱٩‏ . 
(۱0)راجم مهب ؛ ص ۲۲ . 
(18)راجم محب ؛ ص ۲۸ . 
(7٩)راجم‏ محب ‏ س ۲٩‏ . 
800 )راجع محب ؛ ص ۳۳ , 
(۸)راجع محب ص 1٠١‏ . 
()راجع محب اص 10 . 
(لاأراجع فحب ٠ص‏ 1۱ , 
(۷۱)راجع محا ص ۵۰ . 
(الاأراجع عحب » ص 9۵ . 
(۷۳اراجع معن ؛ ص ۱۸ ۹۱ , 
(۷۸) تعب ؛ ص ٩‏ . 
(۷۶) فاروق بسبرنی» محب رزبة تشكيلية: الفن والأدب پبادلان المرقع » مجلة الفقافة الجديدة: المدد 4 ماير ۰۱۹۹۲ ص 1۰ . 


۳۹۲ 


و 


(۷۱) بحب اص ٩‏ ۰ 

(۷۷) محب رص ۱۳ ۱۸۹-۰ ۰ 
(۷۸) مهب اص ۰۳۳۰ 

(۷۹) يحب رص ۹٩‏ ۰ 

(۸۰اراجع محب ۲ ص ۰۸۰-۰۷۰ 
(۸۱)راجم محب اص ۸1-۸1 ۰ 
(۸۲اراجع محب )ص ۹۱-۸۷ ۱ 
(۸۳اراجع يحب ص ۱۰۱-۰٩۷‏ ۰ 
(۸۱)راجع محب ص ۱۱۰۱۳۲ : 
(۸۵)راجع مهب ص ۱۱۸-۱۱۱ ۰ 
(۸۱) محب ‏ مي ۱۸۸ ۰ 

(۸۷)راجع مب ۲ ص ۱۹۷ - ۰۱۱۳ 
(۸)راجع محب ۲ ص ۱9۰۰۱۸۹ ۱ 
(٩۸)راجع‏ بحب ۲ ص ۱9۱ - ۱9۳ ۱ 
(۰٩)راجع‏ محب بض ۱۵9-۱۵4 ۰ 
(۱٩)رلی‏ محب ؛ ص ۱۶۷-۱۵۲ 8 
(۷٩)راجع‏ بحب اص ۰۱9۸ ۱۱۲ ۰ 
(۳٩)راجی‏ محب اع ۱۹۳۰۱۱۱ : 


۳۲ 


اقرا فى العدد القادم : 


- كتاب أف ليلة وأدب الرحلة فى نجل فاطمة مس 


- ألف ليلة وليلة: أقاق جديدة للتوصيل بدا نعم تليمة 

- آلف سندباد ولا سنادباد سعيد علوش 

- ألف ليلة حلم بوريس محمد أبو العطا 
- مترجمو آلف ليلة خورخی بورخیس 
- ألف ليلة رافد تأسيسى فى السرح لياص هناء عبدالفتاح 
- شهرزاد ونطور الرواية لفرنسية هيام أبو الحسين 
- أفنعة ألف ليلة فى الشعر المي بدالرحمن بسیسو 
- ألف ليلة والحداليون الررس ۱ مكارم الغمرى 

- الحكابات التركية وألف ليلة برتلب بورانال 

- ألف ليلة فى الموسيقى العامية سمحة الخولي 
- ألف لبلة وقصيدة الحدالة جداله السمعلى 
- ألف ليلة والرواية العربية صبری حانظ 

- الأطفال وقصص الحيوان عبدالتواب' يوسف 
- ألف لبلة والمعالجات الليفزيونية أمين سعيد عبدالغنى 
- ار ألف ليلة فى رؤية العالم عبد بورخیس اشهال برنس 


- استعارات ألف ليلة وليلة 


